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1. Einleitung 
1.1. Vergils 6. Ecloge: Die Metamorphosen Ovids in nuce' 


Wie alle späteren Epiker stand auch Ovid beim Verfassen seiner Metamor- 
phosen vor dem schwierigen Problem, einen Platz für sich behaupten zu müssen 
neben der schon früh zum Inbegriff römischer Epik gewordenen Aeneis des Vergil”. 
Es gab für ihn nurmehr die beiden Möglichkeiten, in ganz anderer Weise zu dichten 
oder aber die vergilischen Vorgaben aufzugreifen, sich anzuverwandeln und so zu 
variieren. Tatsächlich hat Ovid die zweite Alternative gewählt, wie vor allem aus 
der sogenannten "ovidischen Aeneis" (13,623-14,608) sichtbar wird. Die Meister- 
schaft, mit der Ovid hier Stoffe der Aeneis und der homerischen Odyssee ineinander 
verwebt, mit der er Schlüsselpartien der Aeneis kurz zusammenrafft und Randepiso- 
den großes Gewicht verleiht, ist in der Forschung lange gesehen’. Umso überra- 
schender ist es, daß man den Bezügen Ovids zu anderen Werken Vergils nur geringe 
Aufmerksamkeit hat zuteil werden lassen; so ist etwa die Verbindung zur 6. Ecloge 
Vergils weitgehend unbeachtet geblieben, obschon sich hier erhebliche strukturelle 
und inhaltliche Parallelen aufzeigen lassen‘. 


"An dieser Stelle wird es um Grundzüge einer Interpretation der 6. Ecloge Vergils gehen, die für 
die Metamorphosen und ihren poetologischen Gehalt von Relevanz sind; eine konzise Interpretation 
des Gedichtes, zu der eine Fülle von Material bereits vorliegt (vgl. die umfangreiche Bibliographie 
von Ward ὟΝ. Briggs Jr.: A Bibliography of Virgil's Eclogues’ (1927-1977). In: ANRW. I, 31.2, 
1981, S.1267-1357; dort, S.1327-1330, zur 6. Ecloge), führt über das hier Erforderliche weit hinaus. 
Vgl. daher zur Gesamtinterpretation vor allem Schmidt, Poetische Reflexion, S.238-298, dort auch 
weiteres Material. 


?Vgl. das überschwengliche Lob bei Properz: "Actia Vergilium custodis litora Phoebi,/ Caesaris 
et fortis dicere posse ratis,/ qui nunc Aeneae Troiani suscitat arma/ iactaque Lavinis moenia 
litoribus./ cedite Romani scriptores, cedite Grai !/ nescio quid maius nascitur Iliade.” (2,34,61-66). 


Zu verweisen ist auf die Arbeiten von Rosa Lamacchla: Ovidio interprete di Virgilio. Maia 12, 
1960, 310-330, von Margarete Stitz: Ovid und Vergils Aeneis. Interpretation Met.13,623-14,608. 
Diss. Freiburg i.Br. 1962; von Siegmar Döpp: Virgilischer Einfluß im Werk Ovids. Diss. München 
1968; und von G. Karl Galinsky: Ovid’s Metamorphoses. An Introduction to the Basic Aspects. 
Oxford 1975, bes. S.217-251; und ders.: L’ “Eneide” di Ovidio (met. XIII 623 - XIV 608) ed il 
Carattere delle Metamorfosi. Maia 28, 1976, 3-18 (den Umgang Ovids mit dem Vorbild sucht 
derselbe Verfasser auch an einer nicht unmittelbar der “ovidischen Aeneis” angehörenden Partie zu 
illustrieren: G. Karl Galinsky: Hercules Ovidianus (Metamorphoses 9,1 - 272). WS N.F.6, 1972, 93- 
116), zur ovidischen Aeneis schließlich auch jüngst Siegmar Döpp: Vergilrezeption in der ovi- 
dischen ‘Aeneis’. RhM 134, 1991, 327-346. 

“Der Beziehung zwischen 6.Ecloge und den Metamorphosen widmen sich - lediglich knapp - 
Franz Skutsch: Aus Vergils Frühzeit. Leipzig 1901, 5.31 £., und neuerdings Knox, Ovid’s Metamor- 
phoses, S.11-14, später, 5.48, schreibt Knox: “His model for the structure of the Metamorphoses, 
with its combination of cosmogony and mythological love-stories, may be found in the summary of 
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Die 6. Ecloge erscheint in Vergils Bucolica an herausgehobener Stelle: Sie 
markiert den Anfang der 2. Buchhälfte und dient so gewissermaßen als program- 
matisches Binnenprooemium. Entsprechend dieser Funktion hat Vergil ein dichtes 
Netz poetologischer Äußerungen über das Gedicht gebreitet, unter denen die Dich- 
tungsapologie zu Beginn (vv.1-12) und die Dichterweihe des Gallus (vv.64-73) nur 
die hervorragendsten sind. Zudem findet man in keiner der Eclogen so deutlich den 
universalen Anspruch des Dichters formuliert: Der Silensgesang nimmt seinen 
Ausgang von der Kosmogonie und reicht über Götter- und Heroenzeit bis in die 
unmittelbare Gegenwart Vergils; damit gibt er sich als chronologisches Weltge- 
dicht. 


Bemerkungen zu den dichtungstheoretischen Grundlagen seines Werkes hat 
Vergil auf beide Ebenen des Gedichtes verteilt, sowohl auf die Eingangspartie mit 
der Verteidigung seines eigenen dichterischen Willens wie auch auf das Lied Silens. 
Zunächst rechtfertigt der Dichter Vergil selbst seine Dichtung gegen den vielleicht 
realen, vielleicht erwarteten, vielleicht auch nur fiktiven Einspruch des Varus und 
lehnt dessen Wunsch nach einem panegyrischen Epos auf seine Taten ab. Mit dieser 
Dichtungsapologie in Form einer recusatio knüpft Vergil an eine von Kallimachos 
geprägte Form an und stellt so einen unmittelbaren Bezug zwischen seiner eigenen 
Dichtung und der des Alexandriners her’. Die Verbindung mit Kallimachos und 
hellenistischer Dichtung in seinem Umkreis ergibt sich jedoch nicht nur durch die 
Übernahme dieses literarischen Motivs, sondern auch durch die Wortwahl: "Syraco- 
sio ... versu" (ν.1) ist nicht nur ein Graezismus, der für sich genommen schon 
bedeutungsvoll wäre, sondern bezieht sich vor allem auch auf den Archegeten 
bukolischer Dichtung, auf Theokrit‘, an den sich Vergil auf diese Weise program- 
matisch anschließt. Desweiteren ist auch das im selben Vers gebrauchte Verbum 


"Iudere" dichtungstheoretisch konnotiert und dient der Absetzung gegen den hohen 


the song of Silenus in Vergil’s Sixth Zelogue.”, vgl. ferner Myers, Ovid’s Causes, 5.7 ff. 


’Vgl. vor allem Call. Aet. frg.1 Pf. Das Material ist gründlich und vollständig aufgearbeitet bei 
Walter Wimmel: Kallimachos in Rom. Die Nachfolge seines apologetischen Dichtens in der 
Augusteerzeit. Wiesbaden 1960 (= Hermes Einzelschriften Bd. 16). 


Zum Graezismus vgl. Serv. in Verg.ecl.6.1.: ""Syracosio' autem graece ait: nam latine 'Syracusa- 
nus' dicimus.", außerdem Coleman, Vergil. Eclogues, S.175 zur Stelle, und Schmidt, Poetische 
Reflexion, 5.242 ἢ 
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Ton des heroischen Epos’, wie auch das Bild der fetten Schafe durch Kallimachos 
vorgeprägt ist’, die Formulierung vom deductum carmen (v.5} führt ebenso wie 
tenuis harundo auf den zentralen kallimacheischen Stilbegriff des λεπτόν oder der 


Μοῦσα Aentaien”. 


Dann setzt sich die Kette von Anspielungen und Verweisen auf die alexandri- 
nische Dichtung im Silensgesang fort. Hier sind es zum einen die Themen, die den 
Bezug herstellen'!: Die Kosmogonie gemahnt an den Orpheus-Gesang bei Apollo- 
nios Rhodios'?, der - wie Theokrit und später Properz - auch den Hylas-Stoff bear- 
beitet hat!?, die Mythen um Pasiphae, Io, die Proetiden und die Heliaden scheinen 
ebenfalls schon von hellenistischen Dichtern bearbeitet worden zu sein'*. Helleni- 
stischer Tradition gehören desweiteren die gegen Ende hin kurz angedeuteten Sagen 
um Scylla und Nisus'* sowie um Tereus und Philomela an!‘. Zum anderen verbindet 


sein gesamter Aufbau den Silensgesang mit hellenistischen Dichtungsprinzipien. 


’Vgl. Coleman, Vergil. Eclogues, 5.75 zu 1.10:"For /udere and ludus of poetic activity cf. Cat.50. 
As with Greek παίζειν, παίγνιον, the suggestion that music-making is not serious is often ironi- 
cal.” Hierzu reiches Material bei Hendrik Wagenvoort: Ludus Poeticus. In: ders., Studies in Roman 
Literature, Culture and Religion. Leiden 1956, S.30-42, zusammenfassend S.34: "the ludus poeticus 
can include many kinds of poetry, while excluding in general epics and tragedies." Zu /udere auch 
Schmidt, Poetische Reflexion, 5.243. 


®pinguis ovis, vv.4 f., als poetologische Metapher bei Kallimachos: Aet. frg.1,23 f. Pf., bei 
Pfeiffer, Callimachus, I, S.5, auch weitere Belege zum Bild. 


°Vgl. dazu ausführlich unten 5.34 mit Anm.29. 


!fenuis harundo in v.8, λεπτόν / Μοῦσα λεπταλέη bei Kallimachos: Aet. frg. 1,11 bzw. 24. Zu 
λεπτόν als stilkritischem Terminus vgl. Erich Reitzenstein: Zur Stiltheorie des Kallimachos. In: 
Festschrift Richard Reitzenstein, Leipzig 1931, S.23-69, bes. S.25-40. tenuis und verwandte Termini 
in den Eclogen öfter; vgl. 1,2; 5,2, 5,85; 10,71. 


!! Weit über das hier Vertretene hinaus geht Zeph Stewart: The Song of Silenus. HSCPh 64, 1959, 
180-205, der in den Mythen bestimmte, in hellenistischer Zeit geschätzte literarische Gattungen 
repräsentiert sieht und daher das Lied des Silen als "review of some principal genres or styles of 
poetry" versteht (S.197). 


Die Kosmogonie des Orpheus bei Apoll.Rhod. 1,496-511; vgl. dazu Hermann Fränkel: Noten 
zu den Argonautika des Apollonios. München 1968, S.77 £. zur Stelle. 


PHylas bei Apoll.Rhod. 1,1207-1355; Theocr. 1d.13, auf ihn zurückgreifend Prop. 1,20. Coleman, 
Vergil. Eclogues, 5.188 zu vv.43 f., spricht von "current popularity" des Mythos. 


“Dies kann man der Sagensammlung des Hyginus entnehmen und den Erwähnungen in der 
Bibliothek Apollodors. Zu Pasiphae vgl. Hyg. fab. 40, Apollod. 3,1,4, zu Io vgl. Hyg. fab. 145, 
Apollod. 2,1,3, Moschos 2,44-61; zu den Proetiden vgl. Apollod. 2,2,2, Phaethon und die Heliaden 
bei Hyg. fab. 154, Apoll. Rhod. 4,596-611. 


sygl. Hyg. fab. 198. 
'sVgl. Hyg. fab. 45. 
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Unterstützt wird dies durch den Rückgriff auf eine Einlagetechnik, die von Kallima- 
chos ausgehend bei den Bukolikern bis hin zur neoterischen Dichterschule in Rom 
nachweisbar ist!’. Und schließlich knüpft auch die ausführlicher beschriebene Dich- 
terberufung des Gallus an alexandrinische Poetologie an'*: Die "calami" (v.69) 
gehören als "feines Flötenrohr" in das stilistische Programm, der "Ascraeus senex" 
(v.70) Hesiod gilt den Verfechtern neuen Dichtens um Kallimachos und Theokrit als 
Archeget der eigenen Dichtung in Absetzung von Homer". 


Der zweite mit Blick auf die Metamorphosen wesentliche Aspekt ist neben dem 
Sagenstoff die chronologische Reihe, in der Silen die Sagen vorträgt. Gemäß der 
natürlichen zeitlichen Ordnung nimmt das Lied seinen Ausgang von der Entstehung 
der Weltordnung und allen Seins (vv.31-40) und führt dann mit den "lapides Pyr- 
rhae" und dem "furtum Promethei" (vv.41 f.) in die Heroenzeit (vv.41 -63). Ihr 
gehört auch der Sagenkreis um die Argonauten an, ebenso Pasiphae, Io (durch das 
Calvus-Zitat), die Proetiden, Atalante, Phaethon und seine Schwestern. Diese Folge 
führt endlich auf Gallus und seine Dichtung, womit die mythische Heroenzeit ver- 
lassen und die Gegenwart des Vergil erreicht wird. Nur scheinbar wird diese strikte 
Chronologie durch Scylia/ Nisus und Philomela/ Tereus durchbrochen. Denn auch 
sie führen nicht in die mythische Zeit zurück, sondern schließen sich den "Dulichiae 
rates" (v.76) als Teilen des historisch verstandenen Troia-Kampfes der historischen 
Menschheitsgeschichte an. Es finden sich also im Silensgesang grob drei 
"geschichtliche" Phasen: 

- Kosmogonie, und damit Götterzeitalter, 
- Heroenzeit und 


- Menschenzeitalter bis zur unmittelbaren Gegenwart. 


"Vgl. innerhalb der Aitien des Kallimachos die Hekale (frg.230-377 Pf.) mit der Erzählung von 
der Krähe als Einlage (ὅς. 260,16.68 Pf.), Moschos' Europa mit der Io-Einlage (vv.44-61), Catulls 
Peleus-Epyllion (c.64) mit der Ariadne-Einlage (vv. 50-264). 


'*Zur Dichterberufung des Gallus vgl. ausführlich Schmidt, Poetische Reflexion, S.277-281, dort 
auch weitere Literatur. Zu Dichterberufungen generell maßgeblich Athanasios Kambylis: Die 
Dichterweihe und ihre Symbolik. Untersuchungen zu Hesiodos, Kallimachos, Properz und Ennius. 
Heidelberg 1965. 


"Zur Bedeutung von Hesiod für Kallimachos und seine Schule vgl. die Erwähnungen Hesiods in 
Call. Ep. 27,1 und Aet. frg. 2,2 Pf. Weiteres Material und grundsätzliche Erwägungen bei Hannelore 
Reinsch-Werner: Callimachus Hesiodicus. Die Rezeption der hesiodischen Dichtung durch 
Kallimachos von Kyrene. Berlin 1976. Vgl. auch hierzu Schmidt, Poetische Reflexion, S.276-286. 
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Schon diese nur oberflächlich durchgeführte Analyse macht die Parallelen 
zwischen Vergils 6. Ecloge und den Metamorphosen Ovids deutlich. Deren Struktur 
entspricht in groben Zügen dem Weltgesang Silens: Mit der Kosmogonie zu Beginn 
führt das Epos über die Götterzeit zu den Heroen, um dann bis in die Gegenwart des 
Dichters fortzulaufen”®. Dazu entlehnt Ovid auch Form und Anlage seines carmen 
perpetuum der alexandrinischen Poesie: Denn so weit uns dies aus den Fragmenten 
erkennbar ist, hat auch Kallimachos mit seinen Aitien und dem Iambenbuch 


Einzelerzählungen an einem gedanklichen Faden lose aneinandergereiht?". 


Intendiert ist nun mit dieser Parallelisierung von Ovid und Vergil keineswegs, 
die Metamorphosen als eine Entfaltung des Silensgesanges darzustellen. Der Nutzen 
der Parallele liegt vielmehr darin, daß der dichterische Anspruch, den Vergil den 
Silen verkünden läßt, bei Ovid scheinbar ohne Parallele bleibt. Vergil beschreibt an 
mehreren Stellen die Wirkung des Silensgesanges auf die Umwelt (vv.27-30, 84- 
86): Er läßt die ganze Natur des Waldes, belebte und unbelebte, von dem Lied erfaßt 
sein (fum vero in numerum Faunosque ferasque videres/ ludere, tum rigidas motare 
cacumina quercus, vv.27 f.) und hebt es in seiner Wirkung über den Gesang der 
Erzsänger Phoebus und Orpheus hinaus (nec tantum Phoebo gaudet Parnasia 
rupes,/ nec tantum Rhodope miratur et Ismarus Orphea., vv.29 f.). Das Lied ist 
nicht nur seiner Gesamtanlage nach, sondern auch aufgrund seiner Wirkung welt- 
umfassend. Dies wiederum beruht auf göttlicher Kraft, die in dem Sänger wirkt, 
denn Silen singt, was der Sängergott selbst einst erdacht hat (Phoebo quondam 


meditante, v.82). Aber er ist zugleich auch voll des Weingottes Iacchus (inflatus 


?Vgl. das Prooemium: "prima ... ab origine mundi ... ad mea tempora", vv.3 f. Eine ganz ähnliche 
Gliederung bei Ludwig, Struktur; er benennt die Abschnitte "Urzeit”, 1,5-451 (auf S.15), "Mythische 
Zeit", 1,452-11,193 (auf S.20) und "Historische Zeit", 11,194-15,870 (auf S.60). Vgl. Ludwig, aaO., 
5. 80, der auf die Bezüge zur Universalgeschichte aufmerksam macht: "Ovid wollte als Dichter etwas 
für die Dichtung erfüllen, was die Universalhistoriker im Bereich der Geschichtsschreibung leisteten. 
Von dort dürfte nach allem auch die Anregung zu der fundamentalen Disposition der Metamorphosen 
in jene drei Zeiträume der Urzeit, der mythischen und der historischen Zeit stammen, da eine 
derartige Periodisierung in der Historiographie seit langem üblich war, wenn auch die Grenzlinien im 
einzelnen dort teilweise etwas anders gezogen wurden." (ausführlicher hierzu unten 5.132 mit 
Anm.6). 


*!Aitien bei Pfeiffer, Callimachus Frgg. 1-190, Jamben Frgg. 191-225. Zu Kallimachos' Aitien- 
buch, bes. im Hinblick auf die lateinische Dichtung vgi. Mario Puelma: Die Aitien des Kallimachos 
als Vorbild der römischen Amores-Elegie, MH 39, 1982, 221-246. 285-304; zum Iambenbuch D.L. 
Clayman: Callimachus’ Iambi. Leiden 1980. 


14  Vergils6. Ecloge 


hesterno venas, ut semper, laccho, v.15). Dies muß einmal als Umschreibung 
genommen werden für den betrunkenen Zustand des Alten?”, zugleich ist so aber mit 
dem apollinisch-musischen das dionysisch-ekstatische Element der Dichtung ver- 
bunden, der delphische Sehergott Apollo und der Mysteriengott Bacchus wirken 
gemeinsam in dem Dichter/ Sänger Silen. Aus dieser doppelten göttlichen In- 
spiration leitet sich der Anspruch auf Allgemeingültigkeit, auf Wahrhaftigkeit des 
Gesungenen ab: So wie die Götter es inspirieren, so verhält es sich, weil das göttlich 


Inspirierte zugleich das Wahre ist. 


Damit sind bei Vergil der Gedanke des Weltgesanges, das kallimacheisch- 
theokriteische Stilideal des Feinen, Reinen, Lauteren und göttlich begründeter 
Anspruch des Sängers als Wahrheitskünders auf das Engste miteinander verwoben. 
Zwei dieser Elemente können ohne Schwierigkeiten auch in den Metamorphosen 
nachgewiesen werden, allein für das Konzept eines universal gültigen Dichtertums 
fehlt ein offenkundiger Beleg. Die spärlichen Partien expliziter Poetologie wie 
Prooemium und Sphragis sind für sich genommen in diesem Zusammenhang nur 
wenig aussagekräftig, und vermutlich ist gerade dies der Grund dafür, daß man der 
Frage nach einem dichterischen Selbstverständnis oder überhaupt einer Kunst- 
konzeption in den Metamorphosen bislang nur geringe Aufmerksamkeit geschenkt 
hat””. Doch ist gerade dies diejenige Frage, von deren Beantwortung man am 
ehesten Aufschluß über die erzählerische Absicht Ovids in den Metamorphosen 
erwarten darf. Sie zu entschlüsseln, ist der Forschung trotz vielfältigster Ansätze in 
befriedigender Weise bisher noch nicht gelungen; die Forschung hierin weiter- 


zuführen, ist das Ziel der vorliegenden Arbeit. 


®Jacchus in metonymischem Sinne öfter, etwa ecl. 5,69, Iacchus/ Bacchus als inspirierender 
Dichtergott bei Horaz c.2,19,1-11, epist.1,19,4 f. Vgl. hierzu ausführlicher unten S.144 mit Anm.30, 
dort auch weiterführende Literatur. 


®Kennzeichnend hierfür ist die Arbeit von R.E.K. Pemberton: Literary Criticism in Ovid. CJ 26, 
1930-1931, 525-534, der zwar eine Untersuchung von "numerous passages which reveal his attitude 
to certain problems of poetry that are among the fundamental topics of criticism” (5.525) unternimmt, 
sich dabei auf die elegischen Dichtungen konzentriert und die Metamorphosen völlig beiseite läßt. 
Dasselbe gilt für Maurice P. Cunningham: Ovid's Poetics. ΟἹ 53, 1957-1958, 253-259, der eben- 
falls die Metamorphosen aus seiner Darstellung ausschließt. 
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1.2. Forschungsüberblick 


Die Forschungsliteratur zu Ovid und zu den Metamorphosen im Besonderen hat 
in der Vergangenheit einen Umfang angenommen, der kaum mehr zu überblicken 
ist; daher wird sich der nachfolgende Forschungsüberblick auf diejenigen Arbeiten 
konzentrieren, die von poetologischer Relevanz sind'. Unter diesen gehört die 
Frage nach dem Stellenwert der Kunst in den Metamorphosen zu den ältesten 


Interpretationsansätzen, mit denen man sich dieses Werk zu erschließen suchte’. 


'Im Hinblick auf die übrige Forschung vgl. die vorzüglichen Forschungsüberblicke bei Dippel, 
Darstellung des trojanischen Krieges, S.1-9, Bartenbach, Motiv- und Erzählstnuktur, S.9-15, und 
Schmitzer, Zeitgeschichte, S.1-12, sowie die einschlägigen Forschungsberichte: Alexander Riese: 
Jahresbericht über die Litteratur zu Ovid im Jahre 1873. JAW 1, 1873, 137-154; ders.: Bericht über 
die Litteratur zu Ovid in den Jahren 1874 und 1875. JAW 3, 1874-1875, 229-246; ders.: Jahresbe- 
richt über die Literatur zu Ovid aus dem Jahre 1876. JAW 6, 1876, 97-102; ders.: Bericht über die 
Literatur zu Ovid vom Jahre 1877. JAW 10, 1877, 20-29; ders.: Bericht über die Literatur zu Ovid 
aus den Jahren 1878 und 1879. JAW 14, 1878, 241-257, ders.: Jahresbericht über die Litteratur zu 
Ovid aus den Jahren 1880 und 1881. JAW 27, 1881, 72-92, Rudolf Ehwald: Jahresbericht über Ovid 
1881 bis Juli 1883. JAW 31, 1882, 157-205; ders.: Jahresbericht über Ovid, Juli 1883-Juli 1886. 
JAW 43, 1885, 125-282; ders.: Jahresbericht über Ovid von Juli 1886 - Dezember 1893. JAW 80, 
1894, 1-118; ders.: Jahresbericht über Ovid von Mai 1894 bis Januar 1902. JAW 109, 1901, 162- 
302; ders.: Jahresbericht über Ovid von 1902-1913. JAW 167, 1914, 59-200; ders.: Jahresbericht 
über Ovid von 1914-1919. JAW 179, 1919, 163-186; Friedrich Levy: Bericht über die Ovidliteratur 
1919-1923. JAW 200, 1924, 1-69; ders.: Bericht über die Ovid-Literatur von 1923-1928. JAW 226, 
1930, 111-155; Friedrich Lenz: Ovid. Bericht über das Schrifttum der Jahre 1928-1937. JAW 264, 
1939, 1-168; Walther Kraus: Ovid. 1.Bericht 1.Teil. AAHG 11, 1958, 129-146; ders.: Ovid. 
I.Bericht 2.Teil. AAHG 16, 1963, 1-14; ders.: Ovid. I.Bericht 3.Teil. AAHG 18, 1965, 193-208; 
Michael von Albrecht: Ovid. II.Bericht 1.Teil. AAHG 25, 1972, 55-76. 2.Teil. 267-290; ders.: 
Ovid. I1.Bericht 3.Teil. AAHG 26, 1973, 129-150; Alison Goddard Elliot: Ovid’s Metamorphoses: 
A Bibliography 1968-1978. CW 73, 1979-1980. 385-412; Heinz Hofmann: Ovids ‘Metamorphosen’ 
ın der Forschung der letzten 30 Jahre (1950-1979). In: ANRW.]1.31,4, 1981, 2161-2273. 


? Zu nennen sind vor allem die Arbeiten von Paul Schönfeld: Ovids Metamorphosen in ihrem 
Verhältnis zur antiken Kunst. Diss. Leipzig 1877 (vgl. zu Schönfelds Ergebnissen Riese, JAW 10, 
1877, 5. 23 £., und Parry, Violence, δ. 268 f.), von Wilhelm Wunderer: Ovids Werke in ihrem 
Verhältnis zur antiken Kunst. Diss. Erlangen 1889, und von Heinrich Bartholome: Ovid und die 
antike Kunst. Diss. Münster 1935 (grundlegend für die Quellenforschung insgesamt, ohne Be- 
schränkung auf die Bildende Kunst, ist Georges Lafaye: Les metamorphoses d’Ovide et leurs 
modeles grecs. Paris 1904; jetzt leichter greifbar als Nachdruck Hildesheim 1971. Eine frühe, ebenso 
grundsätzliche wie berechtigte Kritik an der Quellenforschung findet sich bei Edward Kennard 
Rand: Ovid and the Spirit of Metamorphosis. In: Herbert W. Smyth (Ed.), Harvard Essays on 
Classical Subjects. Boston 1912, 207-238; dort, S.234: "It is only when the study of the sources of 
a great poet discovers the secret of his originality that it deserves encouragement, since it imme- 
diately involves the analysis of the poetic temperament. That is the quest to which the critic first 
sbould turn, for the poet's chief sources are himself and the Muse.”). Sie repräsentieren eine 
Forschungsrichtung, der Lessing in seinem "Laokoon” in Auseinandersetzung mit J.Spence' 
"Polymetis or An Inquiry Concerning Agreement between the Works of the Roman Poets and the 
Remains of the Ancient Artists”, erschienen London 1747-1755, schon eine grundsätzliche Absage 
erteilt hatte (vgl. Gotthold Ephraim Lessing, Werke 1766-1769. Hrsg.v. Wilfried Barner. Frankfurt 
a.M. 1990, 5. 67 f.). Getragen ıst der Ansatz einer kunsthistorisch-archäologischen Quellenforschung 
von dem tatsächlich bemerkenswerten Umstand, daß Kunstwerksbeschreibungen in Form von 
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Dabei richtete sich die Aufmerksamkeit allerdings zumeist darauf, welche archäolo- 
gisch verifizierbaren Bildwerke der Dichter als Vorlage benutzt habe, weniger 
darauf, welche Kunstauffassung überhaupt den Metamorphosen zugrunde liegt. 
Kunsttheoretische Fragestellungen sind erst erheblich später an das Werk her- 
angetragen worden und verdanken sich insbesondere den Arbeiten von Heinze und 
Martini, die den hellenistischen Hintergrund der Meiamorphosen auszuleuchten 
begannen’. Im Mittelpunkt des Interesses stand die Kunstauffassung Ovids al- 
lerdings vor allem dann, wenn es um eine Analyse des Metamorphosen-Prooemi- 
ums ging. Dabei haben die Arbeiten von Fleischer, von Albrecht, Mensching, 
Kenney, Latacz und Knox* die Bezüge zu den hellenistischen Dichtern herausge- 
stellt und sich bemüht, aufgrund der Themenangabe Klarheit über die Werkstruktur 
und -intention zu gewinnen’. Zugleich werden innerhalb dieser Gruppe von Inter- 
pretationen zwei Grundpositionen, das Verhältnis Ovids zu Kallimachos zu beur- 
teilen, sichtbar. Während für Fleischer Ovid der "artistische(n) Meister individuali- 


Ekphraseis oder Gleichnissen in den Metamorphosen einen auffällig breiten Raum einnehmen, hier 
also ein spezifisches Interesse des Dichters sichtbar zu werden scheint. Dabei haben die Arbeiten von 
Schönfeld, Wunderer und Bartholome durch den Vergleich einschlägiger Passagen der Metamor- 
Phosen mit noch nachweisbaren Bildwerken den Eindruck einer Wechselbeziehung von Bildender 
Kunst und der Dichtung Ovids noch bestärkt; ihr grundsätzliches Versäumnis aber ist, daß sie der 
Frage nach den Kunstwerksbeschreibungen als dichterischen Mitteln keine Aufmerksamkeit schen- 
ken. Ihre Fixierung auf eine archäologische Verifizierbarkeit des Beschriebenen läßt sie die Bezüge 
zum Kontext und damit die enge Anpassung der Beschreibungen an ihn weitgehend übersehen. 
Hierin aber erweisen sich gerade die Imaginationskraft und das poetische Können Ovids, daß er vor 
dem Leser Kunstwerke erstehen läßt, die so nie existiert haben. Daß sich dabei seine Vorstellung vor 
einem allgemeinen Horizont bewegt, dem auch die Werke der Bildenden Kunst entstammen, und sich 
so die "Übereinstimmungen" und "wechselweisen Erläuterungen" Lessings ergeben, liegt nahe (vgl. 
auch die grundsätzliche Kritik an dem kunstgeschichtlichen Quellenansatz bei Hans Herter: Ovids 
Verhältnis zur Bildenden Kunst am Beispiel der Sonnenburg illustriert. In: Ovidiana, 49-74, ähnlich 
auch Parry, Violence, 5.268 f.). 


Richard Heinze: Ovids elegische Erzählung. Leipzig 1919 (= BSAW. phil.-hist.Kl 71,7), Edgar 
Martini: Ovid und seine Bedeutung für die römische Poesie. In: ᾿Εἰπιτύμβιον, Heinrich Swoboda 
dargebracht. Reichenberg 1927, 165-194; ders.: Einleitung zu Ovid. Brünn/ Prag/ Leipzig/Wien 1933 
(= Schriften der Philosoph. Fakultät der Dt.Univ. Prag, Bd.12). 


‘Ulrich Fleischer: Zur Zweitausendjahrfeier des Ovid. A & A 6, 1957, 27-59, Michael von 
Albrecht: Zum Metamorphosenproovem Ovids. RhM 104, 1961, 269-278., Eckart Mensching: 
Carmen perpetuum novum Ὁ Mnemosyne 22, 1969, 165-169; E.J. Kenney: Ovidius provemians. 
PCPhS 22, 1976, 46-53, Joachim Latacz: Ovids Metamorphosen' als Spiel mit der Tradition. WJbb 
5, 1979, 133-155, Peter E. Knox: Ovid's Metamorphoses and the Traditions of Augustan Poetry. 
Cambridge 1986. 


°Beiseite gelassen sind hier zunächst diejenigen Arbeiten, die sich durch eine Untersuchung des 
Begriffs der Metamorphose der Werkkonzeption anzunähern suchen, so vor allem die jüngst er- 
schienene Studie von K. Sara Myers: Ovid’s Causes. Cosmogony and Actiology in the Metamor- 
phoses. Ann Arbor 1994. Vgl. hierzu unten S.251-263. 
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stischer Kunstpoesie nach der Art der Alexandriner", ein "Kallimachos des Epos" 
ist‘, setzt sich von Albrecht nachdrücklich von dieser Auffassung ab. Ihm zufolge 
dokumentiert der im Prooemium erhobene vates-Anspruch Ovids Haltung als 
"Antikallimachos"; zwar sei der Dichter "ein eifriger Schüler kallimacheischer ars”, 
zugleich aber verspüre er den Drang "zur universalen Konzeption eines Weltge- 
dichts"’. Die übrigen Forscher suchen zwischen diesen Extremen zu vermitteln: Das 
Metamorphosen-Prooemium kündige ein Werk an, "das eine Position zwischen der 


des Kallimachos und der der Telchinen beziehen will durch die Verbindung von 


Kollektivgedichtsthematik und epischer Form"”. Darin erschöpft sich schließlich 


auch der Deutungsspielraum bei einem Blick allein auf das Prooemium. 


Die erste breiter angelegte Arbeit, die sich mit einer im weiteren Sinne dich- 
tungstheoretischen Fragestellung befaßt, ist die Verteidigung sogenannter un- 
klassischer Dichtung durch Johnson, in der er sich auch mit den Meiamorphosen 


auseinandersetzt’. Johnson versucht dabei eine Ehrenrettung Ovids gegenüber den 


‘Fleischer, Zweitausendjahrfeier, S.29 und 59; ihm schließt sich Knox an. 
"Von Albrecht, Metamorphosenprooem, S.278. 


®Mensching, Carmen perpetuum novum, S.169; ähnlich Latacz, Ovids 'Metamorphosen', S.145: 
"Ovid will nicht der römische Antikallimachos sein, sondern der römische Überkallimachos. Und er 
glaubte das dadurch sein zu können, daß er der Sachgedichtkonzeption des Kallimachos und aller 
seiner Nachfolger das neue Element des Historischen hinzufügte." Eine entsprechende Position 
verficht schließlich auch Kenney. 


ΝΕ. Johnson: The Problem of the Counter-classical Sensibility and Its Critics. CSCA 3, 1970, 
123-151. Diese Arbeit muß auch als ein Beitrag zur Manierismus-Debatte betrachtet werden (vgl. 
H.Bardon: Ovide ct le Baroque. In: Ovidiana, 75-100); hierzu findet sich eine zusammenfassende 
Auseinandersetzung mit dem einschlägigen Material bei Karl Galinsky: Was Ovid a Silver Latin 
Poet ? ICS 14, 1989, 69-88 (vgl. auch die Charakterisierung von Ovids Verhältnis gegenüber Vergil 
einerseits und den hellenistischen Dichtern andererseits bei Viktor Pöschl: Die Erzählkunst Ovids 
in den Metamorphosen. In: ders., Kunst und Wirklichkeitserfahrung in der Dichtung. Abhandlungen 
und Aufsätze zur Römischen Poesie. Kleine Schriften I, hrsg. von Wolf-Lüder Liebermann. Heidel- 
berg 1979, 268-276; dort, S.272: "Aber man könnte vielleicht - immer im Bewußtsein der Grenzen 
einer solchen Nomenklatur - als klassisch das bestimmen, was bei Ovid mit Virgil übereinstimmt, als 
manieristisch das, was abweicht. Da nun aber der Manierismus der Klassik ebenso vorangeht, wie er 
ihr folgt, ist es nicht verwunderlich, wenn Ovid in mancher Hinsicht den voraugusteischen - helle- 
nistischen und neoterischen - Manierismus wiederaufzunehmen scheint, ohne ihn jedoch wirklich 
wiederzubeleben. Er hat auf die klassischen Errungenschaften der virgilischen Dichtkunst nicht 
verzichten wollen, er ist davon viel zu stark geprägt, als daß man ihn einen Erneuerer des Helle- 
nismus nennen könnte."). Vgl. außerdem die oben 3.14 mit Anm.23 genannten Arbeiten von 
Pemberton und Cunningham. j 

In ähnlicher Weise wie Johnson setzt sich Eckart Lefevre: Die unaugusteischen Züge der 
augusteischen Literatur. In: Gerhard Binder (Hrsg.), Saeculum Augustum H. Religion und Literatur. 
Darmstadt 1988 (= WdF.512), 173-196, mit dem Problem des "Anti-Augusteischen" auseinander. 
Auch er kommt zu dem Ergebnis, daß weniger von einer offen anti-augusteischen Haltung gespro- 
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gemeinhin höhergeschätzten Augusteern, vor allem Vergil, indem er auf die von 


ihnen abweichende Weltsicht des Dichters verweist’. Hierin jedoch liegt gerade die 


chen werden kann als von "unaugusteischen Zügen", die zudem bei allen sogenannten "augusteischen 
Klassikern" zu finden seien und aus deren biographischer Situation, dem Erlebnis von spätrepublika- 
nischen Wirren und Bürgerkriegen herrührten: "Augusteisch sind ihre Werke, insofern sie national 
und patriotisch sind, unaugusteisch, insofern sie sich der Prinzeps höfisch wünschte." (5.184). Für 
Ovid liegt jedoch gegenüber Vergil, Horaz, Livius, Properz und Tibull insofern eine andere Situation 
vor, als er deren existentielle Bedrohtheit bis zu seinem Exil nicht erfahren mußte: "Ihm konnte es 
kaum bewußt werden, welchen Einsatzes es bedurfi hatte, den Staat neu zu ordnen: ... Einem Kind 
des Friedens und des Wohlstandes konnte leicht das Verständnis für jede ernsthafte Anstrengung 
fehlen und allein das Spiel des Emstes wert erscheinen. Für seine "Verantwortungslosigkeit' war er 
schwerlich verantwortlich." (S.190). Lefevre schließt daher: "Augustus mußte Ovid als anti-augu- 
steisch empfinden, während Ovid sich selbst wohl nur als unaugusteisch eingeschätzt haben dürfte.” 
(5.195). 


Ἰ Τῆς Metamorphoses is ἃ poem about the hopeless helpless condition of human beings, in which 
classical forms and classical themes are used to mock, sometimes poignantly, sometimes bitterly, the 
failure of classicism and its artificial revivals; it is a poem in which an ironic, almost "mannerist" 
toying with formal order and formal beauty underlines a deep intuition of the possibilities of hazard 
and of deformation in human existence. It is a clear and emphatic rejection of the topos of aureum 
saeculum." (Johnson, Counter-classical Sensibility, S.143). Seine Darlegungen beruhen auf einem 
Forschungsansatz, der sich mit der Rolle von Witz und Ironie in den Metamorphosen befaßt, als einer 
seiner frühesten Vertreter muß Mercurino Sappa: Ovidio umorista. Rivista di Filologia 11, 1883, 
347-372, gelten (vgl. die Kritik bei Ehwald, JAW 43, 1885, S.150). Maßgeblich sind hierfür jedoch 
vor allem die Arbeiten von Jean-Marc Frecaut: L’Esprit et !Humour chez Ovide. Grenoble 1972; 
Ernst Dobihofer: Ovidius urbanus. Studien zum Humor in Ovids Metamorphosen. Philologus 104, 
1960, 63-91. 223-235, Ernst Zinn: Elemente des Humors in augusteischer Dichtung. Gymnasium 
67, 1960, 41-56. 152-155; Michael von Albrecht: Ovids Humor - Ein Schlüssel zur Interpretation 
der Metamorphosen. AU 6.2, 1963, 47-72 (jetzt auch unter dem Titel "Ovids Humor und die Einheit 
der Metamorphosen." In: Ovid, 405-437) und - allerdings zeitlich nach Johnson liegend - die schon 
genannte Arbeit von Joachim Latacz (vgl. oben Anm.4). Der gesamte Forschungsansatz verdankt 
sich dem Bemühen, den schon in den frühen Literaturgeschichten (vgl. W.S. Teuffel, Geschichte der 
römischen Literatur. Leipzig ’1875, 5.522; Otto Ribbeck, Geschichte der römischen Dichtung. II. 
Band: Augusteisches Zeitalter. Stuttgart 1889, S.309 f., Friedrich Aly: Geschichte der römischen 
Litteratur. Berlin 1894, S.236) konstatierten Unernst des Dichters, dessen Ursache man gemeinhin 
in Ovids mangelnder geistiger Tiefe zu erkennen glaubte, als bewußte dichterische Intention zu 
erweisen. Zinn und von Albrecht vor allem betrachten die unleugbar vorhandenen humoristischen 
Elemente als ein Mittel der Humanisierung des auch dem Dichten Ovids zugrunde liegenden 
Wertefundaments. Auf diese Weise treten sie in entschiedenen Gegensatz zu Johnson, der ein 
solches Wertefundament leugnet, das Ovid gemeinsam hätte mit den "klassischen" Augusteern, und 
ihn vielmehr davon absetzt. 

Darüber hinaus kann auch in anderen Texten, deren "Ernsthaftigkeit" keinem Zweifel 
unterliegt, der Gebrauch humorvoller oder frivoler Elemente nachgewiesen werden. So hat Richard 
Reitzenstein: Hellenistische Wundererzählungen. Stuttgart ?1968 (= Leipzig 1906), 5.32 ff, im 
Zusammenhang der Verwandlungsgeschichten des Lucius von Patrae und des Apuleius auf frivol- 
burleske Elemente in der Vita Pauli des Hieronymus (Kap.3; bei Reitzenstein, 5.32 mit Anm.2) und 
in den Acta Iohannis (die Bannung des Ungeziefers, Kap.60: bei Reitzenstein, 5.34 mit Anm.3) 
aufmerksam gemacht (vgl. hierzu auch Antonie Wlosok: Zur Einheit der Metamorphosen des 
Apuleius. Philologus 113, 1969, 68-84 (wiederabgedr. in: dies., Res humanae - res divinae. Kleine 
Schriften. Hrsg. v. Eberhard Heck und Ernst A. Schmidt. Heidelberg 1990, 184-200), bes. S.69 mit 
Anm.?). Mithin muß auch hinsichtlich einer Gleichsetzung von humorvoll-frivoler Darstellung und 
sachlichem Unernst bei Ovid größte Zurückhaltung geübt werden, es werden also im Folgenden 
Elemente des Humors in den Metamorphosen als solche durchaus anerkannt, ihre Bedeutung jedoch 
zunächst nur auf die eines Darstellungsmittels beschränkt und nicht ohne Weiteres auf eine sachliche 
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problematische Seite seines Ansatzes: Er weist zwar zu Recht die Geringschätzung 
Ovids zurück, übernimmt aber ungeprüft die Thesen von der anti-augusteischen 
Haltung des Dichters, der den von der augusteischen Restauration vermittelten 


Werten skeptisch gegenüber gestanden habe!". 


In der Folgezeit arbeitet die Forschung mit drei verschiedenen Methoden, indem 
sie entweder einzelne Künstlermetamorphosen in den Blick nimmt oder alle Künst- 
lermetamorphosen!? oder aber Fragen der Rezeptionsästhetik behandelt. Ein Ver- 
treter der letzten Gruppe ist von Albrecht, der das Verhältnis von Dichter und Leser 
untersucht und dabei die verschiedenen Mittel der Rezeptionssteuerung, deren sich 
Ovid bedient, in den Mittelpunkt rückt'?. Seine Interpretation liefert Klarheit über 
die Art und Weise, wie Ovid die Aufmerksamkeit seines Publikums lenkt, 
gleichwohl gibt sie keine Auskunft über die Richtung, in die der Dichter weist, und 
das Ziel, das er zu erreichen sucht. Weiter führen hingegen Arbeiten von Leach und 


Lateiner, die eine große Zahl von Künstlermetamorphosen untersuchen'*. Leachs 


Ebene der Ironie, Parodie, Persiflage bezogen. 


''Vgl. Johnson, aaO., 5.147: "It is a poem in which scepticism about the received ideas about 
society and culture, about the uses of power, and about the possibility of order and lucidity in human 
existence, which the classical tradition fosters, is united with a deep awareness of and deep compas- 
sion for man in his failure." Zu ähnlichen Ergebnissen wie Johnson kommt Charles P. Segal: Ovid's 
Orpheus and Augustan Ideology. TAPhA 103, 1972, 473-494, in seiner vergleichenden Studie zu den 
Orpheus-Erzählungen bei Ovid und Vergil. Auch Segal geht von einer grundsätzlich anderen 
Weltsicht Ovids aus ("There is no sure and stable divine order, or, if there is, its orderliness and 
objectivity are highly questionable. This world is full of capricious and arbitrary divine powers, 
easily aroused to love or to wrath, capable now of inflicting sudden and terrible punishments, now of 
bestowing unexpected, miraculous blessings.", 5.476), die eine andere poetische Ausgestaltung des 
Mythos bedingt. 


"Vgl. zu dieser Forschungsrichtung die kurze Bemerkung bei Nagle, Byblis and Myrrha, 5.303: 
"Ovid uses some of his characters’ stories to mirror or reflect his own aesthetic, narrative principles." 


® Michael von Albrecht: Dichter und Leser - am Beispiel Ovids. Gymnasium 88, 1981, 222-235. 


“Eleanor Winsor Leach : Ekphrasis and the Theme of Artistic Failure in Ovid's Metamorphoses. 
Ramus 3, 1974, 102-142, und Donald Lateiner: Mythic and Non-Mythıc Artists in Ovid's Metamor- 
phoses. Ramus 13, 1984, 1-30. Vgl. dazu auch die problematische Arbeit von Valerie Merriam 
Wise: Flight Myths in Ovid's Metamorphoses: An Interpretation of Phaethon and Daedalus. Ramus 
6, 1977, 44-59. Wise sieht in den Flügen Phaethons sowie Daedalus' und seines Sohnes "imaginary 
voyages", die "analogous to artistic experience" seien (5.44). Aufgrund dieser völlig ungesicherten 
Ausgangshypothese interpretiert sie die Phaethon- und Daedalus-Metamorphosen als Darstellungen 
von Künstlern, die scheitern, weil "these characters are unable to sustain vision or interpret what they 
see, and so the eflicacy of their art is called into question. ... At the same time, he implies his own 
success as poet through the ironic treatment of the artists within the poem." (S.44). Es gelingt aber 
Wise an keiner Stelle ihrer Phaethon-Interpretation (S.44-53) deutlich zu machen, weshalb Phaethon 
als Sinnbild eines Künstlers gesehen werden sollte. Hier wie auch bei der Daedalus-Interpretation 
(S.53-58) sind ihre Thesen moderner ästhetischer Diskussion entlehnt, finden jedoch keinen eviden- 
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Interpretation zufolge ist die Weltsicht Ovids zutiefst von Pessimismus gekenn- 
zeichnet!°. Sie sieht die Künstler in den Metamorphosen in einen für sie fatalen 
Kampf gegen die übermächtige Autorität der Götter und der Natur verstrickt, unter- 
streicht aber in ihrer abschließenden Interpretation der ovidischen Sphragis den 
Selbstbehauptungswillen Ovids’°. Daraus ergibt sich eine fragwürdige gedankliche 
Inkonsequenz: Denn auf der einen Seite mißt Leach den Ekphraseis paradigmati- 
sche Bedeutung für die Situation des Künstlers in der Welt Ζι 7 und erkennt in ihnen 
Ovids eigene Weltdeutung, auf der anderen Seite läßt sie den Dichter in Wider- 
spruch treten zu der von ihm in den Ekphraseis und Künstlermetamorphosen ent- 
wickelten pessimistischen Weltsicht und stellt ihn so in einen gewissermaßen 
aussichtlosen Kampf. An dieser Stelle ist die Frage berechtigt, ob nicht die Grund- 


position, daß Ovid eine Weltsicht vorgetragen habe, die viel eher ein Ausfluß 


ten Textbeleg. 


>Vgl. Leach, Ekphrasis, S.133: "In order to believe in the recoverability of a golden age, it is 
necessary to believe in man's power to create order in nature, to harmonize society with its natural 
environment and to impose some pattern on mutability. The human artists of the Metamorphoses 
show that art can have many effects other than that of creating order. It can provide a perilous, self- 
destructive isolation from reality, it can stir up jealous passions or provoke the anger of the gods. 
Indeed, the artist is unable to predict or govern the consequences of his own work. No longer can he 
assume an instinctive harmony with nature, for its chaos of passions and unpredictable forces baffles 
his intellectual control. ... As the order of art slips into the chaos of reality, the artists themselves 
achieve their only vestige of immortality as birds, beasts and weeping springs: permanent features of 
a subhuman world." Mit dieser Beschreibung ovidischer Weltsicht steht Leach keineswegs allein; im 
Zusammenhang mit den Landschaftsbeschreibungen in den Metamorphosen hat Charles Paul Segal: 
Landscape in Ovid's Metamorphoses. A Study in the Transformations of a Literary Symbol. Wiesba- 
den 1969 (= Hermes Einzelschr. Heft 23), eine ähnliche Deutung entwickelt. Das Verhältnis von 
Künstlertum und Natur oder kosmischer Weltordnung bei Ovid, das beide Interpreten auf diese 
Weise beschreiben, verdient grundsätzlich höchstes Interesse, so widmet ihm Joseph B. Solodow: 
The World of Ovid's Metamorphoses. Chapel Hill/ London 1988, bes. S.203-231, eine eingehende 
Analyse. Allerdings ist er nicht in der Lage, eine generelle Überlegenheit oder Unterlegenheit der 
Kunst gegenüber der Natur zu erkennen, und steht so in Gegensatz zu dem klaren Befund von Leach 
und Segal (vgl. zu seinen Ergebnissen unten S.285 ff.). 


'“Leach, Ekphrasis, 5.134 f., die Autorin verweist hier zu Recht auf die - auch sprachliche - Nähe 
der Sphragis zu den verschiedenen Apotheosen innerhalb der Metamorphosen. Deshalb betrachtet 
auch Margit Petersmann: Die Apotheosen in den Metamorphosen. Diss. Graz 1976, die Sphragis 
im Kontext der Apotheosen-Schilderungen (S.191-217), ihre Ergebnisse dürfen jedoch nicht un- 
geprüft übernommen werden, da Petersmann ihre Aufgabe in der Untersuchung der "augusteischen 
Thematik" der Apotheosen sieht (S.6 f.) und auch bei ihr Ovid als Opponent des Princeps und des 
von ihm repräsentierten Systems erscheint. 


"So Leach, Ekphrasis, 5.105: "The significance of such descriptions lies in their ability to enlarge 
the perspectives of the poem by introducing some object that belongs naturally to its own closed 
world and yet incorporates external material that could not, save through the medium of ekphrasis, 
be admitted into the framework of his world. One might compare them to windows opening upon a 
world beyond the poem." 
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moderner existentialistischer Weltdeutung ist, einer völligen Revision bedarf. 


Entsprechend der Deutung der Sphragis durch Leach sieht Lateiner in den 
Metamorphosen ein Dokument des Selbstbehauptungswillens des Künstlers gegen- 
über dem Principat und dessen Weltanschauung. Was seine Arbeit jedoch proble- 
matisch erscheinen läßt, ist die Auswahl von Künstlermetamorphosen, die ihr 
zugrunde liegt: Hier finden sich neben Pygmalion, Arachne, Daedalus und Orpheus 
zwar völlig zu Recht auch Polyphem und die Schöpfungserzählung des ersten Meta- 
morphosen-Buches, aber die Einbeziehung von Midas, Narcissus und Niobe unter 


die Künstler leuchtet nicht ein und wird auch nirgends sinnvoll begründet'®. 


Auf die poetologische Relevanz einzelner Erzählungen haben sich Lausberg 
und Farrell konzentriert'”, wobei die außerordentliche Bedeutung der Laus- 
berg'schen Arbeit weniger in einer grundsätzlichen Neudeutung des Arachne- 
Mythos zu sehen ist als in der theoretischen Begründung schon geleisteter poetolo- 
gischer Interpretation. Denn daß sich hinter den Geweben Minervas und Arachnes 
grundsätzlich verschiedene Typen epischer Dichtung verbergen, ist schon länger 
gesehen worden”, bisher fehlte jedoch ein Beleg dafür, daß diese Interpretation 
ovidischer Intention enspricht. Ihn bringt Lausberg bei, indem sie Ovids Kenntnis 


von Homer-Scholien nachzuweisen vermag, in denen der Bildteppich Helenas auf 


\SD)je Begründung bei Lateiner ist außerordentlich undeutlich: "Each of these in his or her own 
way is an artıst, each creates art which is, for the artıst, a heightened reality." (5.12). Dies setzt einen 
sehr weiten Kunstbegriff voraus, etwa die Gleichsetzung von Kunst und Kreativität auch im physi- 
schen Sinne, den Lateiner an keiner Stelle entfaltet. Konkret heißt es von Midas: "Midas’ art is quite 
artless (sic!)... His thoughtless and artless ability to create objects of gold nearly destroys him; ...", 
bei Narcissus geht es ebenfalls nicht um "creative artistry, but only replication, physical reflection”, 
bei Niobe schließlich erweist die Zahl ihrer Kinder "her own creativity". (alle Zitate S.13). Zudem 
leuchtet die Rubrizierung ("Consider next in some detail the stories of four artistic failures and four 
'successful' artists in the Metamorphoses: first, Midas, Narcissus, Niobe, and Polyphemus; then, Or- 
pheus, Arachne, Daedalus, and Pygmalion.", S.12) keineswegs ein: Denn entweder bedeutet die 
erfolgreiche Kreativität in Lateiners weitem Wortsinn schon einen erfolgreichen Künstler, dann wäre 
auch Niobe zu dieser Gruppe zu zählen, oder aber. das letztliche Scheitern eines Künstlers erweist 
"artistic failure", dann ist der einzige erfolgreiche Künstler in Lateiners Aufzählung Pygmalion. 


Marion Lausberg: ᾿Αρχέτυπον τῆς ἰδίας ποιήσεως. Zur Bildbeschreibung bei Ovid. Boreas 
5, 1982, 112-123, und Joseph Farrell: Dialogue of Genres in Ovid's "Lovesong of Polyphemus" 
(Metamorphoses 13.719-879). AJPh 113, 1992, 235-268. 


Vgl. Michael von Albrecht: L’Episode d'’Arachne dans les Metamorphoses d'Ovide. REL 57, 
1979, 266-277 (in geringfügig veränderter Form ders.: Ovids Arachne-Erzählung. In: ders., Der 
Mensch in der Krise. Aspekte augusteischer Dichtung. Freiburg i.Br./Würzburg 1981, 40-52 (= 
Heidelberger Texte. Didakt. Reihe Heft 12), und William S. Anderson: Rezension: Brooks Otis, 
Ovid as an Epic Poet. AJPh 89, 1968, 93-104, bes. S.103. 
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die homerische Ilias insgesamt bezogen wird. Damit kann von Ovids Kenntnis der 
geläufigen allegorischen Methode zur Dichtungsinterpretation ausgegangen werden, 
und es muß zugleich damit gerechnet werden, daß der Dichter selbst eine solche 
allegorische Interpretation in seinem Werk angelegt μαι". Farrell beschäftigt sich 
weniger mit einer theoretischen Grundlegung poetologischer Methode als mit dem 
Ertrag der Polyphem-Metamorphose für die Gesamtkonzeption des Werkes. Seine 
Untersuchung von "the episode's generic polyphony", also des Zusammenspiels 
bukolischer, elegischer und epischer Elemente, die miteinander in Dialog treten und 
so eine neue Gattung konstituieren””, bringt für die Komposition der Polyphem- 
Metamorphose bedeutsame Erkenntnisse, darüber hinaus hat Farrell sicherlich 
recht in der Annahme, daß dieser "Dialog der Gattungen" auf die Gesamtkomposi- 
tion der Metamorphosen übertragbar ist”°. Insofern zeigt er anschaulich, daß poeto- 
logische Befunde an einzelnen Erzählungen, zumal wenn sie in künstlerischem 
Kontext sichtbar werden, auf das Gesamtwerk übertragbar sein können. Ein ent- 
scheidendes Defizit der Farrell'schen Untersuchung ist jedoch darin zu sehen, daß 
es ihm nicht gelingt, die Wirkungsabsicht Ovids, die hinter dieser Gattungsver- 


mischung steht und für die diese lediglich kompositorischer Ausdruck ist, deutlich 


?!Diesen Rückbezug des geschilderten Kunstwerks auf das Gedicht selbst hat Flora Manakidou: 
Beschreibung von Kunstwerken in der hellenistischen Dichtung. Ein Beitrag zur hellenistischen 
Poetik. Stuttgart 1993 (= BzA.36), in den Mittelpunkt ihrer Untersuchung gestellt. Aus ihrer Arbeit 
ergibt sich eine Bestätigung des hier gewählten Forschungsansatzes, indem sie gerade für die 
hellenistische Poesie, deren Vorbildhaftigkeit für Ovid außer Frage steht, eine enge Verbindung 
geschilderter Kunst und eigener dichterischer Kunst nachweist; Manakidou faßt ihre Ergebnisse 
folgendermaßen zusammen: "... ergibt sich, daß die Beschreibung in bildhafter Form die Poetik, d.h. 
die Theorie des Dichters über seine eigene Kunst zusammenfaßt. Mit anderen Worten: Die Be- 
schreibung wird so gestaltet, daß sie zum Träger einer Betrachtung der (Dicht-) Kunst wird. Die 
Dichtung, die ein Kunstwerk schildert, entspricht der Kunstbetrachtung, verwirklicht mit Worten und 
Ausdrücken diejenigen Elemente, die in dem Kunstwerk selbst hervorgehoben werden. Letztlich 
handelt es sich um eine dichterische (also: wörtliche) Realisierung der bildenden Kunst - und das 
Umgekehrte gilt gleichfalls, d.h. die Kunstwerke, die zur Betrachtung, Beschreibung und Kritik 
gewählt werden, entsprechen genau den ästhetischen Prinzipien der Dichter.” (S.270). 


"Das Zitat bei Farrell, Ovid's "Lovesong of Polyphemus", S.247; die Darstellung der ver- 
schiedenen Elemente auf S.240-245, schließlich zusammenfassend (S.245): "It is not sufficient to 
view the episode in question simply as a patchwork of diverse generic elements or learned borro- 
wings. As we shall now see, the pastoral, elegiac, and epic topoı, like the allusions to Theocritus and 
Homer, that comprise this passage, do not retain their discrete, univocal identity, but work in 
dialogue to produce a generically innovative rendition of the story.” 


”Vgl. Farrell, aa0., S.268: "Thus the model of dialogism addresses not only the episode's generic 
character, but relates directly to its thematic structure at the deepest level, with obvious parallels in 
both cases to Ovid's poem as a whole.” 
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zu machen. Hier berührt sich Farrell mit den meisten Strukturanalysen der 
Metamorphosen, denen es zwar gelingt, relative Klarheit über den Werkaufbau 


herzustellen, nicht aber über die dichterische Intention, die ihn bedingt”. 


Die Ansätze von Lausberg und Lateiner hat Schmitzer weiterentwickelt”, 
indem er einerseits die theoretische Grundlegung der Allegorese durch Lausberg, 
andererseits die politischen Deutung einzelner Künstlermetamorphosen bei Latei- 


ner aufgriff und zueinander in Beziehung brachte”. Schmitzer verbindet 


ἜΜ]. die strukturanalytischen Arbeiten von Grundy Steiner: Ovid's Carmen Perpetuum. TAPhA 
89, 1958, 218-236; Walther Ludwig: Struktur und Einheit der Metamorphosen Ovids. Berlin 1965; 
Hans-Bodo Guthmüller: Beobachtungen zum Aufbau der Metamorphosen Ovids. Diss. Marburg 
1964; Rudolf Rieks: Zum Aufbau von Ovids Metamorphosen. WJbb ΝΕ. 6a, 1980, 85-103, Anna 
Crabbe: Structure and Content in Ovid's 'Metamorphoses'. In: ANRW. II, 31.4, 1981, 2274-2324; 
Alexandra Bartenbach: Motiv- und Erzählstruktur in Ovids Metamorphosen. Das Verhältnis von 
Rahmen- und Binnenerzählungen im 5., 10. und 15. Buch von Ovids Metamorphosen. Frankfurt 
a.M./ Bern 1990. (= Studien zur klassischen Philologie Band 52). Ausführlicher hierzu vgl. unten 
S.133 mit Anm.6. 


®Ulrich Schmitzer: Zeitgeschichte in Ovids Metamorphosen. Mythologische Dichtung unter 
politischem Anspruch. Stuttgart 1990; eine grundsätzlich zustimmende, in Details kritische ("Schm. 
hat überhaupt in diesem Zusammenhang mit sehr unsicheren Spekulationen gearbeitet", 5.139) 
Rezension von Sven Lundström, Gnomon 65, 1993, 137-140. 


?Der politische Interpretationsansatz zu den Metamorphosen beruht auf zwei Grundproblemen: 
erstens auf der unlösbaren Frage nach den Gründen für Ovids Relegation (hierzu jüngst G.P. Goold: 
The Cause of Ovid's Exile. ICS 8, 1983, 94-107; zu den zahlreichen weiteren Hypothesen dazu vgl. 
John C. Thibault: The Mystery of Ovid's Exile. Berkeley/ Los Angeles 1964; dort, S.125-129, ein 
über 100 Autoren umfassendes Verzeichnis der wichtigsten zwischen 1437 und 1963 vorgetragenen 
Hypothesen; und neuerdings die Übersicht bei Christine Korten: Ovid, Augustus und der Kult der 
Vestalinnen. Eine religionsgeschichtliche These zur Verbannung Ovids. Frankfurt aM. 1992 (= 
Studien zu klass. Philologie Bd. 72), 5.11 ff., und die Rezension dieser Arbeit von Franz Bömer, 
Gymnasium 101, 1994, 71-74), zweitens auf dem vor allem von Ronald Syme in seinem Buch "The 
Roman Revolution", Oxford 1939, geprägten Principatsbegriff. Syme hatte die von Augustus aufge- 
richtete und repräsentierte Staatsform in die Nähe der totalitären Regimes seiner Zeit gerückt und vor 
diesem Hintergrund auch die Situation der Literatur unter dem Principat beleuchtet. Er spricht von 
"the sad fate of literature under the Empire", sieht die Autoren eingebunden in die Ideologie des Herr- 
schers und beauftragt mit der geistigen Formung der Beherrschten im Sinne des Regimes (5.459 ff.). 
Hier und in seinem späteren Werk "History in Ovid" sieht Syme Ovid in Opposition zum Herrscher 
und der von ihm vertretenen Ideologie, allerdings noch ohne die Metamorphosen zum eigentlichen 
Anlaß der relegatio zu machen (vgl. dazu H. Galsterer: A Man, a Book, and a Method: Sir Ronald 
Syme's Roman Revolution After Fifty Years. In: Raaflaub/ Toher, Between Republic and Empire, 1- 
20; Galsterer weist mit Recht auf den "Parabel-Charakter" von Symes Buch in seiner Zeit hin (5.2 
f.). Zur für diese Zeit außerordentlich drängenden Frage nach einer Vergleichbarkeit antiker Staats- 
systeme mit den totalitären Regimen des europäischen Kontinents Kurt von Fritz: Totalitarismus 
und Demokratie im Alten Griechenland und Rom. A & A 3, 1948, 47-74, dort, S.64 f., eine von 
Syme erheblich abweichende Bewertung des augusteischen Principates. Noch immer grundlegend 
für eine kritische Auseinandersetzung mit Symes Buch ist die Rezension von Arnaldo Momigliano 
in: JRS 30, 1940, 75-80; neuerdings Karl Christ: Neue Profile der Alten Geschichte. Darmstadt 
1990, S.193-205, dort auch weiteres Material; eine kritische Auseinandersetzung mit der Auffassung 
von Syme zur Situation der Literatur unter Augustus bei G.Williams: Did Maecenas "Fall from 
Favour"? Augustan Literary Patronage. In: Raaflaub/ Toher, Between Republic and Empire, 258-275, 
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bes. 3.264 f., und Raaflaub/ Samons, Opposition, S.447-454. Eine sehr frühe, in der Folgezeit aller- 
dings unbeachtet gebliebene Verknüpfung von Exil und Oppositionshaltung Ovids in den Metamor- 
phosen bei Georg Schoemann: Eine muthmassung über den wahren Grund von Ovids relegation. 
Philologus 41, 1882, 171-175). 

Einen Höhepunkt erlebte die politische Metamorphosen-Deutung mit Sven Lundström: Ovids 
Metamorphosen und die Politik des Kaisers. Uppsala 1980; ihm gingen kleinere Arbeiten voraus, zu 
nennen sind Carroll Moulton: Ovid as Anti-Augustan. Met. 15, 843-79. CW 67, 1973, 4-7, Robert 
Coleman: Structure and Intention in Ovid's Metamorphoses. ΓΟ 21, 1971, 461-477, Leo C. Curran: 
Transformation and Anti-Augustanism in Ovid's Metamorphoses. Arethusa 5, 1972, 71-91, A.W.J. 
HoBeman: Ovidii Metamorphoseon liber XV 622-870 (carmen et error ?). Latomus 28, 1969, 42-60, 
und ders.: Ovid and Politics. Historia 20, 1971, 458-466; und Dietram Müller: Ovid, Iuppiter und 
Augustus. Gedanken zur Götterversammlung im ersten Buch der Metamorphosen. Philologus 131, 
1987, 270-288; anzuführen ist schließlich auch die schon genannte Dissertation von Margit Peters- 
mann (vgl. oben Anm.16). Die Arbeit von Lundström erscheint aufgrund desselben methodischen 
Versäumnisses problematisch wie die Dissertation von Schmitzer: Auch er findet, ausgehend von der 
Frage, ob die Metamorphosen von einer Gesinnung zeugten, die der Kaiser nicht habe billigen 
können, und ob das Werk vielleicht sogar verhüllte Hiebe enthalte (vgl. 5.9 £.), in einer Fülle von 
Einzelstellen reiche Belege für seine These, Ovid wende sich gegen die restriktive, zugleich verloge- 
ne Sexualmoral, gegen die Restauration alter, obsoleter Staatskulte, gegen die herrschende Glorifi- 
zierung von Kriegshelden und mythischen Königen und die um Aeneas und Actium gesponnene 
Principatsideologie; Ovid steht, folgt man Lundström, in grundsätzlicher Opposition zum Herrscher 
und seinem Staat. Die relegatio wird ihm so zum "tragischen Ergebnis eines Konfliktes zwischen 
Staat und Individuum, zwischen Solidarität und Freiheit" (S.107). Der Untersuchung zugrunde liegt 
jedoch wie schon bei Syme ein höchst problematisches Verständnis des augusteischen Principates, 
der auch bei Lundström faschistoide Züge trägt. 

Behutsamer als Lundström geht G. Karl Galinsky: The Cipus Episode in Ovid's Metamor- 
phoses (15.565-621). TAPhA 98, 1967, 181-191, vor; er weist nämlich einerseits einen ovidischen 
"anti-Augustanism” im strikt politischen Sinne zurück ("Ovids anti-Augustanism is only latent. 
Furthermore, it would be wrong to consider this Ovidian penchant, which seems to be called anti- 
Augustan only for lack of a better term, in a narrowly political sense. It would amount to attributing 
to Ovid a sense of political involvement which was alien to him, ...", 5.182), entdeckt aber anderer- 
seits eine Fülle von "Augustan allusions in the Cipus story" (S.187), die Schlüsselpunkte der 
augusteischen Herrschaftsideologie betreffen und sie parodieren. Insofern berühren sich die Arbeiten 
von Galinsky und von Douglas Little: The Non-Augustanism of Ovid's Metamorphoses. Mnemo- 
syne 25, 1972, 389-401; denn beide beobachten eher eine Haltung des Desinteresses gegenüber 
politischen Fragestellungen und daher eine Zurückhaltung Ovids, sich in eindeutig pro-augustei- 
schem Sinne zu äußern (vgl. Little, aaO., 5.400: "... if Ovid, in writing it, intended to produce a poem 
which was not a mere collection of epyllia, but a coherent unity developing a single theme, that 
theme was not Augustanism, nor was the unity of the Metamorphoses underlined and reinforced by 
the consistent elaboration of a subsidiary Augustan theme. ... lfthe Metamorphoses as a poem is non- 
Augustan, it is because Ovid as a man was indifferent to Augustus."). Schließlich macht die Proble- 
matik der politischen Metamorphosen-Deutung der jüngst erschienene Aufsatz von Fergus Millar: 
Ovid and the Domus Augusta: Rome Seen from Tomoi. JRS 83, 1993, 1-17, deutlich, dessen 
Untersuchungsziel gerade der Aufweis von Ovids Loyalität gegen den Princeps ist, damit stehen - 
zum Teil mit den gleichen Argumenten aus dem Text - anti-augusteische, politisch indifferente und 
pro-augusteische Auffassung einander gegenüber, ohne daß ein Ausweg aus dem Dilemma sichtbar 
wäre. 

Neuerdings setzt sich mit dem ganzen Problemkomplex politischer Metamorphosen-Deutung auch 
Bretzigheimer, Jupiter Tonans, passim, auseinander; bei ihr findet sich eine treffende Kritik am Be- 
griff des "Anti-Augusteischen": "Dabei ist der Begriff anti-augusteisch vage, wird letztlich von den 
Interpreten als Etikett für alle Eigentümlichkeiten benützt, die mit ihren individuellen Vorstellungen 
vom Geist der augusteischen Zeit, vom Gehalt und Stil augusteischer Dichtung, von der Würde des 
Epos nicht übereinstimmen. Geltend gemacht werden dem Idealbild widersprechende Themen und 
Tendenzen oder Töne (Polemisches, Satirisches, Parodistisches, Humorvolles), in den Blick gerückt 
bestimmte Werkteile, ..." (S.19 £.), vgl. auch in diesem Sinne die Untersuchung von Charles Robert 
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dabei die zutreffende, auch bei Lausberg vorgetragene Einsicht, der antike Leser 
sei "ganz im Gegensatz zum modernen sehr wohl darauf vorbereitet..., einen Text 


συμβολικῶς zu verstehen, d.h. ihm Informationen auf mehreren Ebenen zu entneh- 


men."”, mit einem Wort Ciceros an Atticus, in dem dieser sein "verborgenes Spre- 


chen" mit der Gefährdung seines Lebens begründet”, eine Situation, die Schmitzer 
auch für Ovid gegeben sieht. An diesem Punkt aber ist ein entscheidendes inter- 
pretatorische Versäumnis seiner außerordentlich material- und detailreichen Unter- 
suchung zu konstatieren. Denn Schmitzer erliegt einem hermeneutischen Zirkel, 
indem er seine Grundthese einer persönlichen Gefährdung Ovids aufgrund einer 
oppositionellen Haltung gegenüber dem Principat in den Metarmorphosen, ohne sie 
grundsätzlich zu überprüfen, durch Belege oppositioneller Haltung stützt, die er 
überhaupt erst auf der Grundlage seiner Ausgangsvermutung herausgearbeitet hat”. 
Darüber hinaus führt ihn seine Interpretation der Cadmus- und der Pentheus-Sagen 
zum Eingeständnis einer durchaus positiven Einschätzung des Princeps durch Ovid, 
ein Befund, den er durch die Annahme dreier zeitlicher Schichten zu entkräften 
sucht”, die der Dichter dann entweder nicht mehr bemerkt hätte oder aber nicht 
mehr hätte verknüpfen können. 


Auf der Grundlage der bisherigen Forschung wird jeder neuerliche Versuch 
einer poetologischen Annäherung an die Metamorphosen unter den folgenden 


Phillips: Rethinking Augustan Poetry. Latomus 42, 1983, 780-818, der feststellt (S. 783): "Augusta- 
nism represents a modern construct and ..., consequently, it 15 illegitimate to imprison the ancients in 
such a straitjacket." 


”’Schmitzer, Zeitgeschichte, 5.22. 


28" ifaque posthac, si erunt mihi plura ad te scribenda, dAAnyopiaıg obscurabo." (Cic.ad Αἴ. 


2,20,3, bei Schmitzer, aaO., 5.314). 


9 8]. die Rezension von Gerlinde Bretzigheimer, Gymnasium 99, 1992, 165-168, dort, S.165: 
"die von einer Prämisse abgeleiteten Deutungen gelten als Verifikation der Prämisse"; hier auch wei- 
tere Bemerkungen zu Details der Schmitzer'schen Interpretation. Auf den methodischen Zirkel, der 
der Interpretation von Schmitzer und seinen Vorgängern zugrunde liegt, weist auch Bartenbach, 
Motiv- und Erzählstruktur, S.14, hin: "Die Frage nach der politischen Meinung Ovids impliziert 
bereits, daß Ovid eine politische Meinung hat und vermag so auch das Ergebnis mitzuprägen."; bei 
Müller, Ovid, Iuppiter und Augustus, S.284, der im Sinne von Schmitzer argumentiert, findet sich 
dieser hermeneutische Zirkel geradezu zum Prinzip erhoben: "Augustus erging es vermutlich ähnlich 
wie dem heutigen Leser: hat man erst einmal den Verdacht geschöpft, daß Anspielungen vorliegen, 
dann kann man kaum noch zu einer unverfänglichen Auffassung zurückkehren." Schließlich finden 
sich erhebliche Einwände gegen die Thesen von Schmitzer auch in der Rezension D.E. Hills: 
Political Allusion in Ovid ? CR 42, 1992, 303-304. 


°Schmitzer, Zeitgeschichte, S.304 ff. mit der Zusammenfassung der Ergebnisse. 


26 Forschungsüberblick 


Voraussetzungen zu geschehen haben: 

1.) Der von Lausberg erbrachte und durch Forschungen zur Aeneis Vergils’ 
erhärtete Befund, Ovid habe eine allegorische Interpretation seiner Metamorphosen 
voraussetzen können, muß in die Überlegungen einbezogen werden. 

2.) Ein erneuter poetologischer Interpretationsversuch muß alle diejenigen Erzäh- 
lungen und Einzelstellen berücksichtigen, in denen Künstler, seien es bildende 
Künstler, seien es Sänger, eine Rolle spielen oder in denen das Anfertigen eines 
Kunstwerkes oder ein Kunstwerk welcher Art auch immer thematisiert sind. 

3.) Das sich hieraus ergebende Resultat muß vor dem Hintergrund des ovidischen 
Götterbildes und seiner Sicht der kosmischen Ordnung betrachtet werden; dazu muß 
die bisherige Forschung zur ovidischen Weltanschauung auf der Basis des Textes 
einer kritischen Revision unterzogen werden”. 

4.) Erst mit dieser Voraussetzung, nämlich der Antwort auf die Frage, welche Rolle 
der Künstler innerhalb der Weltordnung einzunehmen vermag und welche sich ihm 
verschließt, kann der Versuch gemacht werden, Klarheit über die dichterische 


Intention der Metamorphosen zu gewinnen. 


ὟΝ. besonders die Arbeiten von Antonie Wlosok: Et poeticae figmentum et philosophiae 
veritatem. Bemerkungen zum 6. Aeneisbuch, insbesondere zur Funktion der Rede des Anchises (724 
ff.). Listy Filologick& 106, 1983, 13-19 (jetzt auch in: dies.: Res humanae - res divinae. Kleine 
Schriften. Heidelberg 1990, 384-391); und dies.: Gemina doctrina ? Über Berechtigung und Voraus- 
setzungen allegorischer Aeneisinterpretation. In: Filologia e forme letterarie. Studi offerti a Francesco 
Della Corte II. Urbino 1987, 517-527 (jetzt auch in: dies.: Res humanae - res divinae. Kleine 
Schriften. Heidelberg 1990, 392-402); sowie den Überblick bei Thornton, Living Universe, S.15-18. 


??Erste Anhaltspunkte hierfür, wenn auch zunächst nur beschränkt auf die Fasti Ovids, liefert die 
Untersuchung von Danielle Porte: L’Etiologie religieuse dans les Fastes d’Ovide. Paris 1985, dort 
vor allern die Abschnitte "La Religion" (S.265-298) und "La Physique” ($.329-356); vgl. auch die 
Rezension des Buches von Rudolf Kettemann, Gnomon 64, 1992, 588-592. Porte gelingt dabei die 
überzeugende Einordnung Ovids in den zeitgenössischen Kontext eklektischer Philosophie. 


2. Einzelinterpretationen 


Im folgenden werden an vier ausgewählten Texten Einzelinterpretationen durch- 
geführt, die sich ganz auf den unmittelbaren Kontext beschränken und, sofern dies 
nicht zwingend geboten ist, nicht auf die Stellung der jeweiligen Passage im Buch- 
oder Werkganzen eingehen, zwar werden dadurch für die Gesamtkonzeption der 
Metamorphosen wesentliche motivische Bezüge außer Acht gelassen, aber zugleich 
eine gewisse interpretatorische Konzentration erreicht. Die hierfür ausgewählten 
Texte stehen repräsentativ für ganze Gruppen von Erzählungen innerhalb der Meta- 
morphosen. Das Ziel dieser Analysen ist, die Fragestellung, die zunächst aus dem 
groben Vergleich des Werks mit Vergils 6.Ecloge gewonnen war, zu präzisieren 
und in ihren einzelnen Aspekten genauer ins Auge zu fassen. Daraus ergeben sich 
erste Leitlinien zu einer Gesamtinterpretation der Meiamorphosen unter poetologi- 
schem Aspekt. 


2.1. Prooemium und Sphragis: Explizite Poetologie (1,1-4, und 15,871-879) 


In nova fert animus mutatas dicere formas 
corpora: di, coeptis (nam vos mutastis et illa) 
adspirate meis primaque ab origine mundi 
ad mea perpetuum deducite tempora carmen. 


[In neue Gestalten verwandelte Wesen drängt mein Geist 

mich zu besingen: Götter, unterstützt mein Beginnen (denn 

Ihr habt ja auch jenes verwandelt) und führt vom ersten 

Anbeginn der Welt bis auf meine Zeit ein ununterbrochenes Lied. ] 


Ovid äußert sich in den Metamorphosen nur sehr selten zu Ziel und Absicht 
seines Werks; vor allem nutzt er die klassischen Stellen für derlei grundsätzliche 


Äußerungen, nämlich Beginn und Abschluß des Gedichtes, Prooemium und Sphra- 


gis'. Doch auch in diesen Texten begegnet der Interpret keineswegs ausführlichen 


"Hinzuzuzählen hat man den, wenn auch nur knappen, Musenanruf zu Beginn der Aesculapius- 
Erzählung im 15.Buch (vv.622-625). Daher ist auch die Behauptung von Elker, Metamorphose bei 
Ovid und Nonnos, 5.89, unzutreffend, daß "in keiner Passage ihres Gedichtes ... die Autoren (sc.: 
Ovid und Nonnos) programmatische Äußerungen gemacht (hätten), aus denen wir die Absicht ihrer 
Dichtung entnehmen könnten", es sei denn, Eller erwartete von einem Dichter die Angabe, sein 
Werk sei mit dieser oder jener Zielsetzung geschrieben. 
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Darlegungen, sondern kurzen, aufs Äußerste komprimierten Partien. Dabei sind die 
Gewichte zwischen ihnen klar verteilt: Zentrale Themen der Sphragis sind das 
nunmehr abgeschlossene Werk und der Dichter in der Gewißheit kommenden 
Nachruhms, es geht also hier vor allem um das Selbstverständnis des Dichters. Im 
Mittelpunkt des Prooemiums dagegen stehen das Werk, sein Thema, seine Struktur, 
schließlich auch die Götter, deren Gunst erbeten wird, also sein Ziel und seine 
Absicht. 


In bester Prooemien-Tradition eröffnet Ovid sein Epos mit der Themenangabe: 
"In nova fert animus mutatas dicere formas/ corpora”*. Damit ist auch eindeutig, 
worum es im Folgenden geht: um Verwandlungen von einer Gestalt in eine andere. 
Der Dichter brilliert schon hier in formaler Hinsicht: Das weite Enjambement von 
"in nova ... corpora" umfaßt die übrigen Satzglieder, die Schlüsselwörter sitzen an 
hervorragenden Stellen des Verses, "in nova" am Beginn, "mutatas" nach der 
Hauptzäsur, "/ormas" am Versschluß, "corpora" wieder am Versbeginn. Die 
Spitzenstellung von "nova" nicht nur am Vers-, sondern am Werkanfang ist jedoch 
mit dieser Deutung keineswegs erschöpft. Gerade der Vergleich mit dem 
programmatischen "μῆνιν" Homers offenbart den gewaltigen dichterischen An- 
spruch Ovids. Wie Homer den Zorn besingen will, so erhebt Ovid den Anspruch, 
Neues, Ungesagtes zu singen. Natürlich ist "nova" syntaktisch auf "corpora" zu 
beziehen, der Doppelsinn ist aber absichtsvoll vom Dichter herbeigeführt, der so 
schon hier seinen Willen zu erkennen gibt, über seine Vorgänger hinauszugehen’. 
Außerdem verwendet Ovid im ersten Satz gleich zwei eher ungewöhnliche Junktu- 


ren, die einer näheren Untersuchung bedürfen. 


Die Forschung hat ganz richtig gesehen, daß in nova corpora formam mutare 
nichts anderes ist als die ausführliche Umschreibung des Begriffs metamorphosis 


oder transformatio als rein lateinischem Äquivalent. Durch diese Reduktion auf 


?Vv.1£.; vgl. aus epischen Provemien das berühmte Mijvıv aus Homers /lias (1,1), das Argonauti- 
ca-Provemium des Apollonıos Rhodios (1,1-4),-Lukrez' de rerum natura, das ın der ersten Zeile den 
Schlüsselbegriff aller folgenden Darlegungen führt (hominum divomque voluptas), schließlich auch 
Vergils Aeneis 1,1, sowie die Erzähleinsätze in Moschos' Europa und Catulls c.64 ("Peliaco", v.]). 


’Vgl. im selben Sinne Buchheit, Mythos und Geschichte, 5.83 f. Mit weiteren ausführlichen 
Begründungen diese These auch bei Mensching, Carmen perpetuum novum, passiım, sowie bei 
Kenney, Ovidius provemians, S.46 f. 
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einen Begriff übersieht man jedoch leicht eine Differenzierung, die hilfreich dafür 
ist zu verstehen, was sich hinter einer Metamorphose im Sinne Ovids verbirgt‘. 
Ovid hat für seine Themenangabe die Begriffe corpora und formae gewählt. Dies 
lag keineswegs durch metrische Zwänge oder das Gesetz poetischer Variation nahe, 
sondern aufgrund der beiden Begriffen eigenen, sehr differenzierten Bedeutung. Mit 
corpus wird der rein materielle Bereich einer Sache bezeichnet, oder, wie der 
Platon-Kommentator Chalcidius definiert: "perfecta porro corpora sunt solida quae 
ex tribus constant, longitudine latitudine crassitudine."”. forma hingegen ist "the 


visible form, appearance, ..." "... as characteristic of a particular person ...", oder : 


"6 Beschreibt man 


"shape of a thing as essential to the performance of its functions. 
auf der Grundlage dieser Definitionen, was in einer Metamorphose geschieht, so 
ergibt sich Folgendes: Ein individuelles Wesen mit der ihm eigenen forma erhält 
durch die Verwandlung ein neues corpus, wird also in seiner physischen Präsenz, 
hinsichtlich seiner nach außen hin sichtbaren materiellen Erscheinung verwandelt, 
ohne daß dabei seine psychische Existenz, seine individuelle seelische Verfaßtheit 


betroffen würde’. 


Vorgänge dieser Art darzustellen, "treibt den Dichter der Sinn": Auch hier sollte 
man auf die genaue Formulierung achten und nicht einfach in animus fert dicere 
eine Umschreibung für volo dicere oder Ähnliches vermuten®. "animus fert" ist die 
zweite ungewöhnliche Wortverbindung, die einige Aufmerksamkeit beansprucht; 
sie ist in der Verbindung mit einem Infinitiv in der Prosa keineswegs häufig, in der 
Poesie vor Ovid gar nur bei Horaz nachgewiesen’. Ovid vermeidet es dadurch 


ausdrücklich, seine Dichtung ganz auf sich selbst zurückzuführen und spricht von 


‘Zudem läßt die Gleichsetzung mit 'netamorphosis' allzu leicht übersehen, daß hier die erste der 
beiden ungewöhnlichen Junkturen vorliegt. Die Fügung /ormam mutare ıst erstmals bei Ovid 
nachzuweisen, findet sich dann aber bei Späteren. Belege bei Bömer, Metamorphosen Buch I-IIl, 
5.12 zur Stelle. 


’Chalc. comm. 8; vgl. auch die Definitionen in OLD., 5.448 s.v. 'corpus': "the body as distinct 
from, or as the abode of, the life or soul" und "the body as representing the mere physical presence 


ofa person." 
‘OLD., S.722. s.v. 'forma'. 
"Zum Metamorphosen-Begriff vgl. ausführlich unten S.250-262. 
®Fink (Übers.), S.5, übersetzt: "In neue Gestalten verwandelte Wesen will ich besingen." 
°Hor. epist.1,14,8 f. Weitere Belege bei Bömer, Metamorphosen Buch I-II, S.12 zur Stelle. 
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sich nicht als autonomem dichtenden Subjekt. Recht erhellend ist hierfür der von 
Rieks angestelite Vergleich der Eingangsverse von Vergils Aeneis und Ovids 
Metamorphosen'”. Vergil eröffnet sein Epos ungleich selbstbewußter mit einer 
verbalen Ich-Aussage (cano), nach ausführlichen Themenangaben folgt erst recht 
spät der Musenanruf”'. Ovids Selbstaussage ist dagegen verhaltener, seine Rückbin- 
dung an die Götter erfolgt deutlich früher: "Vergils klassisch einfache Opposition 
von Ich und Muse hat Ovid zur komplexen Polarität von menschlichem Schöpfer- 
geist und umgreifendem göttlichen Walten umgeformt."'?. Die Formulierung animus 
νι dicere ist zwar im Anspruch des Dichters, gewissermaßen aus eigener Kraft zu 
singen, bescheidener, gehört aber hohem epischen Stil an, und durch sie reiht sich 
Ovid unter die epischen Sänger ein. Von Albrecht hat in einer subtilen Unter- 
suchung gezeigt, wie eng sich der Dichter an den größten aller Epiker, den Gat- 
tungsarchegeten Homer, anlehnt'’. Es gelingt überzeugend der Nachweis, daß 
"animus fert" die exakte Übersetzung jenes homerischen "ὅππῃ οἱ νόος ὄρνυται" 
aus Odyssee 1,347 ist. Damit reiht sich der Dichter programmatisch in homerisch- 
epische Tradition ein und grenzt sich gegen kallimacheisches Dichten ab, wie er das 
nur drei Verse später noch einmal durch "carmen perpetuum" tut. Damit entbehrt 
auch Fleischers Behauptung, mit "fert animus" komme zum Ausdruck, "daß ein Be- 
lieben, ein Wunsch, der Anlaß ist zum Beginnen des großen Werkes""*, der Grund- 
lage. Es liegt keine subjektive Formulierung vor, die in spannungsreicher Beziehung 
stünde zum Objektivitätsanspruch des Epos, sondern im Gegenteil vielmehr ein ab- 
sichtsvolles Zurückdrängen jeder subjektiven Konnotation durch den Rückgriff auf 


eine traditionelle epische Formel und die Anrufung göttlicher Instanzen. Von noch 


Rieks, Aufbau, 5.95 f. 
!!Themenangaben vv.1-7, Musenanruf v.8. 
"Rieks, Aufbau, 5.96. Anders Buchheit, Mythos und Geschichte, 5.83. 


Von Albrecht, Metamorphosenprooem, S.269-275. Gegen diese Deutung der Passage hat 
neuerdings Farouk Grewing: Einige Bemerkungen zum Proömium der 'Metamorphosen' Ovids. 
Hermes 121, 1993, 246-252, bes. 5.248, Einwände erhoben; seine Bemühung, Ovid als in kallima- 
cheischer Tradition stehend zu erweisen, deckt sich mit der hier vorgelegten Deutung jedoch inso- 
fern, als Ovid homerisch-epische Elemente mit der kallimacheischen Dichtungsauffassung zu 
verbinden sucht. 


“Fleischer, Zweitausendjahrfeier, 5.32; später paraphrasiert er 'fert animus’ mit "ich habe Lust" 
(aa0., 3.33). 
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größerem poetologischen Gewicht ist dicere, das in der Forschung als im Vergleich 
zum vergilischen canere wenig anspruchsvoll genannt wird’, ein Befund, den 
semantische Überlegungen nicht bestätigen. Denn während vor allem nachklassi- 
sche und spätlateinische Autoren Jogui anstelle von canere einsetzen", finden sich 
in neoterischer und frühaugusteischer Dichtung zahlreiche Belege für dicere in 
diesem Sinne!”: dicere ist "Terminus des feierlichen rituellen Vortrags und des Rüh- 
mens der Gottheit""?, in ihm ist "der Anspruch, vates zu sein, enthalten". Und eben 
hierzu fügt sich die Wahl des unpersönlichen Ausdrucks: Der Dichter ist Mund der 
Götter, er verkündet göttlichen Willen, daher kann auch seine Dichtung nicht 
autonom sein: "Ovids Dichterreligiosität, die den Gott nicht mehr außen, sondern im 


eigenen Innern erlebt, spricht sich nicht in moderner Unverbindlichkeit, sondern 


nach epischem Handwerksbrauch in homerischer Sprache aus."”. 


In diesem Sinne Fleischer, Zweitausendjahrfeier, 5.32 £. 


!sYgl. Lygd.4,41, und Buc.Eins. 1,23; später vor allem Nemes.ecl. 2,83; Ennod.c.1,8,35; 2,90,2 f.; 
ein vorklassischer Beleg für diesen Sprachgebrauch bei Lucr. rer.nat.4,981. 


"Vgl. Cat.61,39, 62,4.18, Verg.ecl.3,55.59;, 4.54; 6,5; Hor.c.3,4,1; 4,12,9: carm. saec.8.76. 
Weitere Belege bei Bögel, ThLL. 5.1, 1909-1934, Sp.977 f. s.v. dicere, eine ausführliche Diskussion 
der Frage in deutlicher Absetzung von Fleischer bei von Albrecht, Metamorphosenprooem, S.269- 
272. 


!SVYon Albrecht, aaO., 5.270. 
Von Albrecht, aaO., 5.272. 


?Von Albrecht, aaO., S.277 f. Diese in dicere deutlich werdende vates-Konzeption (zur vates- 
Konzeption vgl. ausführlich unten S.290-295) ist zugleich das entscheidende Argument gegen R. 
O.A.M. Lyne: Ovid's Metamorphoses, Callimachus, and l'art pour l'art. MD 12, 1984, 9-34, und die 
dort vorgetragene Analyse von Ovids poetologischem Konzept. Lyne nämlich zieht (bes. S.20 ff. und 
S.28-34) eine große Verbindungslinie von Kallimachos über Ovid hin zu Baudelaire und Wilde, 
indem er in allen die Vorstellung von "l'art pour l'art" wirksam sieht. Abgesehen von den modernen 
Autoren, deren Diskussion hier zu weit führen würde, geht seine Auffassung letztlich auf die von 
Bruno Snell in seinem wirkungsreichen Aufsatz "Über das Spielerische bei Kallimachos", (in: ders., 
Die Entdeckung des Geistes bei den Griechen. Studien zur Entstehung des europäischen Denkens bei 
den Griechen. Göttingen 1975, 244-256), begründete Forschungsposition zurück. Die Kallimachos- 
Interpretation von Snell bedarf jedoch im Lichte der schon zuvor von Heinrich Staehelin: Die 
Religion des Kallimachos. Diss. Zürich 1934, vorgetragenen Deutung einer grundlegenden Revision. 
Daher sind auch die von Lyne vorgetragenen Thesen zu Kallimachos korrekturbedürftig, in keinem 
Falle aber lassen 516 sich in Bezug auf Ovid halten. Lyne nämlich schreibt: "... in the Metamorpho- 
ses, Ovid 15 guided by the principles of !’arz pour l’art" (aaO., S.27), zu denen er zuvor mit Blick auf 
Kallimachos ausgeführt hatte: "The final test of excellence in poetry, says Callimachus, must be not 
moral worth (the unspoken alternative), but 'art', τέχνη. Callimachus 15 preaching an amoral poetic, 
aesthetic rather than hedonistic, and in fact his theoretical insistance upon formal perfection, an 
insistence which assumes such perfection will be pleasurable and by implication derides any edifying 
function for poetry, brings to mind the principles of !’art pour l’art." (aaO., S.19 £.). Diese amora- 
lische Dichtungskonzeption läßt sich vor dem Hintergrund der vates-Konzeption nicht aufrecht 
erhalten. Denn der Dichter, der sich selbst als göttlich inspiriert versteht und den Anspruch erhebt, 
göttlichen Willen und göttliche Wahrheit zu verkünden, muß stets von einer religiösen Grundhaltung 
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Ovid selbst hat die Formel "animus fert" noch einmal verwendet, und zwar in 
einem kleinen Binnenprooemium der Ars amatoria®'. Auch hier gibt er sich von 
göttlicher Inspiration gelenkt: Es ist die Muse, die ihn in seinem Dichten leitet und 


zügelt”. 


Während Ovid also in der Ars amatoria eine bestimmte göttliche Instanz an- 
spricht (Musa), sind es im Metamorphosen-Prooemium die Götter insgesamt: "di". 
Das ist - wie Bömer zutreffend bemerkt - eher ungewöhnlich”, liegt aber in der 
Konsequenz des Themas. Ovid selbst macht deutlich, warum er nicht allein die 
musischen Götter als zuständig für sein Werk betrachtet: Alle Götter haben auf sein 
Werk gewirkt, nicht nur die musischen. Darin liegt zugleich die Verpflichtung für 


sie, dem Künder des eigenen Werkes gewogen zu sein”. Diese Verpflichtung wird 


getragen sein; dies schließt amoralisches Dichten aus. Zudem läßt sich gerade an den Erzählungen 
um Frevler und Gottesverächter zeigen, wie schr Ovid moralische Maßstäbe zur Geltung kommen 
laßt. 


?irfert animus consistere: supprime habenas,/ Musa, nec admissis excutiare rotis." (ars 3,467 f.). 
In anderem Kontext stehen zwei weitere Parallelen aus Ovids Gesamtwerk, nämlich her. 13,85, und 
met.1,775. 


?Terminologisch unsicher ist die von Petersmann, Apotheosen, S.194 f., vorgelegte Deutung des 
Prooemiums im Rahmen ihrer Interpretation der Sphragis (dazu unten 5.44 mit Anm.60). Peters- 
mann schreibt: "Kraft der ihm innewohnenden Gottheit, von welcher er mehrfach spricht, und 
welche mit seinem Künstlertum, seinem "ingenium" gleichzusetzen ist, gelang Ovid die Wiederbe- 
lebung der Sagenstoffe...”, sie versteht wenig später animus als "Synonym" für ingenium. 

Dabei erscheint zunächst die Gleichsetzung von ingenium und animus problematisch. Während 
nämlich in ingenium in der Tat der göttliche Funke gesehen werden kann, der in der Dichtung wirkt 
und dessen notwendige Ergänzung die ars ıst, wird animus als der neutralere, umfassendere Oberbe- 
griff verwendet. Ferner spricht Ovid keineswegs mehrfach von einer ihm innewohnenden Gottheit, 
und Petersmann ist auch nicht imstande, hierfür einen Beleg aus den Metamorphosen beizubringen. 
Schließlich bedeutet die Gleichsetzung der "innewohnenden Gottheit" mit dem ingenium eine 
unzulässige Reduktion des Göttlichen: Das dichterische ingenium ist der Ausfluß des Göttlichen, der 
im Dichter wirkt, darf ihm jedoch nicht gleichgesetzt werden. 


2Bömer, Metamorphosen Buch I-III, 5.12 zur Stelle. 


Der Interpretation liegt die Lesart "In nova fert animus mutatas dicere formas/ corpora. di, 
coeptis - nam vos mutastis et illa -/ adspirate meis ..." für vv.1 ff. zugrunde. Diese Textrekonstniktion 
bedarf der Begründung, da v.2 in zwei Punkten umstritten ist, nämlich hinsichtlich des exakten 
Wortlautes am Versende und damit auch hinsichtlich des Endes der Parenthese. In der Debatte 
wurden bisher folgende Positionen bezogen: 

1.) Rudolf Merkel änderte in seiner Metamorphosen-Ausgabe (1875) das in den meisten Mss. 
bezeugte et illas in et illac und läßt damit die Parenthese hinter mutastis enden: Das Pronomen illas 
sage nichts, "namque viae quaedam faciendae imago observatur, longae per tot aetates, tortuosae et 
confragosae propter argumenti varietateın et novitatern, inter Romanos certe, ut alias gloriari solitus. 
in ea via velut per stationes suis vicibus dei duces et comites expetuntur, qui aut aliqui rebus inter- 
sunt, aut suasmet ipsi formas mutant." (5.2). Die von Fleischer, Zweitausendjahrfeier, 5.54 f., als 
Vorzug dieser Lesart gepriesene Deutung des Textes, nämlich auf den göttlichen Beistand beim Ver- 
fassen früherer Werke hinzuweisen, hat Merkel selbst offenbar nicht gesehen; darüber hinaus macht 
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illac in der Bedeutung "auf diesem Wege" Schwierigkeiten, da es singulär wäre für Ovid, der es sonst 
im Sinne einer ablativischen Ortsangabe kennt. 

2.) J.J.Hartmann ersetzte ın seiner Ausgabe (1893) er illas durch et ausis und ließ die Parenthese 
ebenfalis hinter mutastis enden: Damit sei die Schwierigkeit des nachgestellten er und des angeblich 
schwachen Pronomens gelöst. Paläographisch ist jedoch eine Verschreibung von ausis in illas wenig 
plausibel, zudem wäre ausis nicht mehr als eine schwache Doublette zu coeptis. 

3.) Ulrich Fleischer, Zweitausendjahrfeier, S.52-56, tritt für die Lesart et illis außerhalb der Paren- 
these ein; die Gründe, die er geitend macht, beziehen sich sowohl auf et wie auch auf das Pronomen: 
Die Lesart illas sei anstößig, weil illas hier ein unpassendes Demonstrativum sei, das im Sinne von 
eas gebraucht nur umgangssprachlich, etwa bei Cornelius Nepos, belegt sei; es sei so "in dem mit 
bewußter Kunst ... so knapp stilisierten Proömium gleich am Ende des zweiten Verses ein inhalts- 
schwaches Füllsel enthalten ..., das noch dazu mit dem Schlußwort des vorangehenden Verses 
reimt."(S.54). et in der Bedeutung von "und” sei fragwürdig, "weil von einem anderen Objekt der 
Verwandlung nicht die Rede" sei (S.53), ebenso die Verbindung von et im Sinne von "auch". Die 
Verschreibung von illis in illas sei aufgrund von formas im Vorvers plausibel, illis müsse im Sinne 
von "dieser so große, so besondere, so bedeutende" auf coeptis bezogen werden. 

4.) Gegen die Konjektur von Fleischer und für die in den meisten Mss. belegte Lesart et illas tritt 
von Albrecht, Metamorphosenprooem, S.275 ff., ein. Er weist nach, daß eine Parenthese in der über- 
lieferten Form weitaus häufiger belegt ist als in der konjizierten Form, daß zudem eine Parenthese der 
konjizierten Form nie mit nam eingeleitet wird, außerdem sei eine Parenthese mit nam an dieser 
metrischen Stelle nie eher als mit dem Hexameterschluß zuende; mutare ohne Objekt wäre singulär, 
der Rückbezug von et illas auf formas entspreche ovidischem Sprachgebrauch. Gerade aufgrund des 
Reimschemas von in nova - corpora, coeptis - meis, formas - illas seien auch formale Einwände ohne 
Gewicht. Schließlich sei eine "Verschreibung gleich in der zweiten Zeile eines der am meisten 
gelesenen und auswendig gekonnten Texte" eine "eher unwahrscheinliche(n) Annahme" (5.277). 

5.) An der Lesart er illas hält schließlich auch Mommsen, Philosophische Propädeutik, S.28, fest; 
allerdings versteht er et nicht als ein verstärkendes "auch", sondern als "und". Er paraphrasiert: "denn 
ihr habt euch und jene verwandelt" und erläutert dies damit, daß diese Deutung eine "profunde 
Definition des Göttlichen" enthalte: "Dieses ist es, was über allen Verwandlungsvorgängen steht, als 
eine aktive Potenz, die sich auch die eigene Erscheinungsform jeweils selbst bestimmen kann." Diese 
Deutung hat auf den ersten Blick etwas Bestechendes. Gleichwohl geht durch die Auffassung von vos 
als Akkusativobjekt die Emphase der Parenthese verloren: Die für den Gebetsstil typische ver- 
stärkende Anrede durch Pronomen entfällt ebenso wie der durch e? ım Sinne von "auch" hervor- 
gehobene, verpflichtende Hinweis auf schon geleistete Verwandlungen. 

6.) Mit der hier vertretenen Lesart et illa wird der Teil der von Albrecht'schen Argumente berück- 
sichtigt, der sich auf das Parenthesenende bezieht. Die Lesart er illa kann sich darüber hinaus auf die 
Ms. e’ (Amplonianus Prior, saec. XII-XIII, corr.) stützen und ist damit nicht eine bloße Konjektur, 
wie vielfach behauptet (vgl. R.J. Tarrant: Editing Ovid's Metamorphoses: Problems and Possi- 
bilities. CPh 77, 1982, 342-360, hier S. 350 £., für die Lesart οἱ illa treten vor allem ein Georg Luck: 
Zum Prooemium von Ovids Metamorphosen. Hermes 86, 1958, 499-500, David Kovacs: Ovid, 
Metamorphoses 1.2. CQ 37, 1987, 458-465, Joel C. Relihan: Ovid Metamorphoses 1.1-4 and 
Fulgentius' Mitologiae. AJPh 105, 1984, 87-90, der im Prolog von Fulgentius' Mitologiae eine poeti- 
sche Auseinandersetzung mit dem Metamorphosen-Proovemium sieht und auf diese Weise die Lesart 
et illa stützt, sowie Kenney, Ovidius prooemians, passim). et illa trägt aber auch den Argumenten bei 
Fleischer und seinen Vorgängern Rechnung, die den Bezug von et auf mutastis für problematisch 
halten und mit einem gewissen Recht in et illas ein wenig pointiertes Versende sehen. Durch et illa, 
bezogen auf coeptis, erhält das Versende eine bedeutsame Pointe. Ovid greift so den geistreichen 
Gedanken aus Am.l,l auf, wo er den Liebesgott einen Versfuß hatte stehlen und das elegische 
Distichon so konstituieren lassen. Nun nimmt er die Götter als Beistand für seine coepta in Anspruch, 
weil sie auch seine elegischen coepta in epische verwandelt haben. Daß es sich überhaupt im 
Gegensatz zu seiner früheren Dichtung jetzt um Dichtung im reinen Hexameter handelt, macht Ovid 
erst ım allerletzten Augenblick klar, indem er die Parenthese nun als hexametrischen Halbvers die 
Stelle des pentametrischen Halbverses des elegischen Distichons einnehmen läßt: Der Dichter beruft 
sich also nicht nur auf den Beistand der Götter, weil sie die Ursache der im Folgenden geschilderten 
Verwandlungen darstellen (dies wäre die auf formas bezogene Lesart et illas), sondern auch, weil sie 
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deutlich in der Parenthese "nam vos mutastis et illa" mit dem starken begründenden 
"nam". Eine Struktur dieser Art ist nicht selten, vor allem in hymnischer Dichtung”. 
Gewisse Mühe hat allerdings der Forschung jenes "ei" bereitet, dessen Bezug 
problematisiert wurde”, der nun aber als geklärt betrachtet werden muß. Eine 
Fehldeutung dieses "ef" hat jedoch eine recht bemerkenswerte Interpretation des 
gesamten Gebets um Inspiration befördert. Denn Cunningham sieht, ohne daß recht 
klar würde, in welcher Weise, "ef" auf das Gedicht selbst bezogen und folgert: "The 
change which poetic or divine inspiration is to bring about is simply the trans- 


formation of Ovid's poetic material into the poem itself."?”. 


Mit der Götteranrufung, der Bitte um göttliche Gunst und Inspiration, kehrt der 
Dichter zu seinem Werk zurück. Dabei wählt er, um zu bezeichnen, was die Götter 
an seinem Werk tun sollen, den Ausdruck "adspirate", er bittet so um den göttlichen 
Anhauch, der den Dichter begabt und zu seinem Werk überhaupt erst befähigt. 
Einige Interpreten haben in diesem bei Ovid nur hier belegten Wort adspirare 
nautische Terminologie gesehen”, ebenso auch in dem gleich darauf folgenden 
deducere. Hier jedoch ist deutlich auf kallimacheische Dichtungsterminologie 
Bezug genommen, denn im Sprachfeld des Spinnens und Webens kann deducere 
"fein ausspinnen, kunstvoll ausarbeiten" bedeuten; in diesem Sinne hatte auch 


Vergil in seiner 6.Ecloge den Begriff verwendet””. Damit rückt der für kallimachei- 


sein Dichten verwandelt haben. Schließlich ıst auch in paläographischer Hinsicht diese Lesart 
plausibel, denn eine Verschreibung von et illa in et illas ist gerade unter dem Eindruck der übrigen 
von von Albrecht hervorgehobenen Binnenreime ohne weiteres denkbar. 


Vgl. Bömer, Metamorphosen Buch I-III, S.13 zur Stelle, mit reichen Belegen. 
?°Vor allem durch Fleischer, Zweitausendjahrfeier, S.51 ff. 
"Maurice P. Cunningham: "Nam vos mutastis et illas". CB 34, 1957, 19-22, das Zitat auf 5.20. 


2350 Lee, Metamorphoseon Liber 1, S.69 zur Stelle: "metaphor from a favouring wind"; allerdings 
erkennt er durchaus auch "the idea of inspiration, the divine adflatus". Zuvor hatten schon Haupt- 
Ehwald, Metamorphosen, I, S.14 zur Stelle, davon gesprochen, der bildliche Ausdruck sei "vom gün- 
stigen Fahrwinde genommen". 


2" deductum dicere carmen", Verg. ecl.6,5, im selben Sinne bei Tib. 1,3,86. Eine nautische 
Metapher sehen Lee, Metamorphoseon Liber I, 5.69 £. zur Stelle ("carries on the nautical metaphor, 
for deducere can mean 'bring a ship into a port'.”), und vor allem Latacz, Ovids 'Metamorphosen‘, 
5.142 mit Anm.14; darüber hinaus zeigt ein Blick in das Provemium der ovidischen Fasti, daß 
Schiffahrtsmetaphorik im Kontext des Dichtens geläufig ist (excipe pacato, Caesar Germanice, voltu/ 
hoc opus et timidae derige navis iter, 1,4 f.). Latacz belegt seine Auffassung mit mehreren Argumen- 
ten, zunächst, indem er Verg. Georg. 1,40 zum Vergleich heranzieht. In der Tat liegt "da facilem 
cursum alque audacibus adnue coeptis” die Vorstellung eines Weges zugrunde, doch selbst wenn 
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sches Dichten und für die ganze sich auf Kallimachos und sein Umfeld berufende 
Dichtung in Rom zentrale Gesichtspunkt der Feinheit und Ziseliertheit eines Ge- 
dichtes in den Mittelpunkt. Auch Ovid strebt wohlgeformte und dabei auch wohl- 
durchdrungene Dichtung an. Einen Stoff fein auszuspinnen, ist nicht nur eine 
formale Anforderung, sondern auch eine intellektuelle. Das Werk muß in allen 
seinen Aspekten durchdacht sein, es soll in neuer, subtiler Weise ausgeführt sein, 
aus neuen, ungewöhnlichen Blickwinkeln traditionelle Motive beleuchten, es geht 
um - in kallimacheischer Terminologie - den ungegangenen Weg, die unausge- 
schöpfte Quelle”. 


Catull und die Neoteriker um ihn zogen hieraus den Schluß, Dichten sei nurmehr 
in der kleinen Form, dem Epigramm, der Iyrischen Dichtung, bestenfalls dem 
Epyllion, möglich. Darin trafen sie sich mit ihrem großen alexandrinischen Vorbild, 
denn auch Kallimachos hatte als Antithese zu seiner Dichtung seinen Widersachern 
das Wort vom "Ev διηνεκὲς ἄεισμα" (Aetia I, fr.1,4 Pf.) in den Mund gelegt, als 
Defizit seiner Dichtung. Davon aber setzt sich Ovid mit seiner Formel vom "carmen 


perpetuum" ab, das eine exakte Übersetzung des kallimacheischen Terminus ist 


Ovid "die zweigliedrige Bitte Vergils (da ... cursum - adnue) in ein Glied" zusammengezogen haben 
sollte, "indem er für das vergilische 'adnue' ein 'adspirate' setzt und 'coeptis' als Objekt beläßt", so ist 
der Schluß keineswegs zwingend, er habe auch die "maritime Metapher" in das Verb verlegt. 
Desweiteren kritisiert Latacz zu Recht die von ihm referierte Interpretation Kosters, derzufolge 
deducere "aufteilend, reduzierend zum Liedgewebe verspinnen" bedeute; von "aufteilen, reduzieren" 
kann tatsächlich nicht die Rede sein. Doch ist er keineswegs im Recht, wenn er Eisenhuts Deutung 
von deducere carmen (Werner Eisenhut: Deducere carmen. Ein Beitrag zum Problem der litera- 
rischen Beziehungen zwischen Horaz und Properz. In: Gerhard Radke (Hrsg.): Gedenkschrift für 
Georg Rohde. Tübingen 1961, S.91-104, bes. S.91-94) zu wenig pointiert nennt. Denn die Eisen- 
hut'sche Deutung im Sinne von "fein ausspinnen" gewinnt den Bezug zum kallimacheischen 
Stilbegriff des λεπτόν, der für die in den Metamorphosen entwickelte Konzeption von Dichtung 
außerordentlich bedeutsam ist (vgl. dazu oben S.11 und S.37, im Sinne Eisenhuts schließlich auch 
die Miszelle von C.D. Gilbert: Ovid, Mei.1.4. CQ N.S.26, 1976, 111 £.). Problematisch ist hier die 
Deutung von Kovacs, Ovid, Metamorphoses 1.2, S.461 f., da er einen unnötigen Gegensatz von 
deducere im Sinne von "draw the thread of the story down to the poet's own day or compose" und 
deducere im Sinne von "thin out, attenuate" aufbaut. Dieser Gegensatz liegt Jedoch - wie gezeigt - im 
Sinne kallimacheischer Dichtungsterminologie nicht vor. Zu deducere und seinem Bedeutungsspek- 
trum vgl. Stöger, ThLL.5.1, 1909-1934, Sp.282 (deducere ım Sinne von componere) und Sp.278 
(deducere als nautischer Terminus). 


ες ungegangene Weg als Metapher für das eigene Dichten bei Kallimachos im Aitien-Prolog 
(fr.1,25-28 Pf.), die unausgeschöpfte Quelle im Apollon-Hymnos (vv.108-112). Die gesamte, auf 
Kallimachos zurückgehende Metaphorik, um den Neuheitsanspruch zu erheben, bei Lucrez, 
rer.nat.4,1-5: 'Avia Pieridum peragro loca nullius ante/ trita solo. iuvat integros accedere fontis/ 
atque haurire, invatque novos decerpere flores/ insignemque meo capiti petere inde coronam,/ unde 
prius nulli velarint tempora musae.' 
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(v.4). Ovid sieht in der Forderung nach dichterischer Feinheit und Klarheit, die 
gegen das leer tönende Epos, die hoffnungslos epigonale Dichtung in der Nachfolge 
Homers gerichtet war, nicht ein generelles Obsolet-sein großer Dichtung. Vielmehr 
sucht er die Verschmelzung der eigenen, an Kallimachos gewonnenen stilkritischen 
Position mit der epischen Großform’'. Ohnehin gilt ihm Kallimachos nicht in 
solchem Maße als Vorbild, wie das die Forschung häufig anzunehmen scheint. 
Denn schon in den Amores sieht Ovid recht klar ein entscheidendes Defizit des 
Alexandriners: "quamvis ingenio non valet, arte valet.“ (1,15, 14), während er über 
Ennius wenig später urteilt: "Ennius arte carens" (v.19)””. Was Ovid also in seinen 
Metamorphosen anstrebt, könnte mit einigem Recht als die Verbindung von 


ennianischem ingenium mit kallimacheischer ars bezeichnet werden”. 


Damit steht Ovid zugleich in der Nachfolge Vergils, der ebenfalls mit seiner 
Aeneis die Verbindung des Großepos homerischer Prägung und des in seiner Tradi- 
tion stehenden römischen Nationalepos eines Naevius und Ennius einerseits mit den 
kallimacheisch-neoterischen Dichtungsprinzipien, zu denen eben auch die ent- 
schiedene Ablehnung der großen Form gehört, angestrebt hatte. Am deutlichsten ist 


diese vergilische Position in dem lange umstrittenen 3. Prooemium der Georgica 


?!In diesem Sinne auch Coleman, Structure and Intention, S.471; hingegen sieht Töchterle, Spiel 
und Ernst, 5.98, einen Gegensatz zwischen carmen perpetuum und carmen deductum: "Die im Leser 
mit dem Begriff carmen perpetuum und der angedeuteten Zeitachse geweckte Erwartung eines Epos 
nimmt Ovid durch den Imperativ deducite zurück: ein carmen deductum mußte jeder in jedem Fall 
unter der Stilhöhe des Epos ansiedeln." Damit entgeht Töchterle jedoch der entscheidende Punkt, 
nämlich die durch das bewußte Aufgreifen ursprünglich in der Tat entgegengesetzter kallimachei- 
scher Termini angekündigte Verschmelzung dieser stiltheoretischen Positionen in den Metamor- 
phosen. 


Über diese literarkritischen Bewertungen Ovids vgl. Ferruccio Bertini: Ov.am. I 15,19 e il 
giudizio Ovidiano su Ennio. BStudLat 2, 1972, 3-9, außerdem schon vor ihm Ettore Paratore: 
Ovidio e il giudizio Ciceroniano su Lucrezio. RCCM 2, 1960, 130-139, und Gian Carlo Giardina: 
Lettura d’un'elegia Ovidiana. Vichiana 1, 1964, 42-57. 


Diese poetologische Konzeption Ovids ist schon erarbeitet bei Johannes Stroux: Ovids 
Metamorphosen und ihre Behandlung in der Schule. In: Jahrbuch des Vereins Schweizerischer 
Gymnasiallehrer 1919, 170-177; wiederabgedr. in: Ovid, 315-321; dort, 5.316: "ein auf weiten Plan 
ruhendes Epos nach Art der griechischen Klassiker und die elegante, bewegliche, aufs Einzelne 
gerichtete Erzählungskunst der modischen Alexandriner." Eine neuere Darstellung des Einflusses des 
Kallimachos auf Ovid von Garth Tissol: Narrative Style in Ovid's Metamorphoses and the Influence 
of Callimachus. Diss. Berkeley 1988. 
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entwickelt”: Vergil verheißt die Errichtung eines Tempels, in dessen Mittelpunkt 
Caesar, der spätere Augustus, stehen soll (in medio mihi Caesar erit templumque 
tenebit, v.16). Daß es sich bei der folgenden ausführlichen Beschreibung des 
Tempelschmucks um eine Allegorie auf ein noch zu schreibendes Epos handelt, ist 
lange gesehen; von Interesse ist in diesem Zusammenhang aber vor allem, die ganz 
genaue Lokalangabe: "tardis ingens ubi flexibus errat/ Mincius et tenera praetexit 
harundine ripas.” (vv.14 £.). Damit ist die 7. Ecloge zitiert”, zugleich jedoch auch 
der kallimacheische Apollon-Hymnos; denn dessen "' Acoupiov ποταμοῖο μέγας 
“P6oc" (v.108) kehrt wieder in den trägen Windungen des breiten Mincius, der hier 
- wie der Assyrerstrom bei Kallimachos - zum Bild für das Großepos wird, al- 
lerdings ohne dessen negative Konnotation. Umgeben ist der Strom von einem 
Ufersaum aus zarten Halmen, harundines. harundo, das Schilfrohr, wird als 
Bezeichnung für die Hirtenflöte”, zusammen mit dem als Übersetzung für λεπτός 
gleichfalls poetologisch besetzten fener, zum Ausdruck feinen, sorgfältig durch- 
stilisierten Dichtens. Es begegnen sich also in dieser allegorischen Ortsbeschreibung 
homerisches Großepos und kallimacheische Kleindichtung, und die Versöhnung 
beider sucht Vergil in seinem dem Caesar zu errichtenden "Tempel". So erweist sich 
schon im Vergleich dieses und des Metamorphosen-Prooemiums die eingangs?” 


angedeutete poetologische Verwandtschaft zwischen Vergil und Ovid”. 


*Vv.12-39. Das Material zu dieser Diskussion bei Richter, Georgica, S.261-264; Karl Büchner: 
P. Vergilius Maro. Der Dichter der Römer. Stuttgart 1959, Sp. 270 £., Ulrich Fleischer: Musen- 
tempel und Octavianverehrung des Vergil im Proömium zum dritten Buche der Georgica. Hermes 88, 
1960, 280-331; Friedrich Klingner: Virgils Georgica. Zürich/Stuttgart 1963, S.136-142;, Buchheit, 
Anspruch des Dichters, S.104-159. Vgl. auch die Diskussion zusammenfassend Thomas, Georgics, 
Bd.2, S.36 £., dort auch die im Folgenden vertretene Position. 


>Ecl. 7,12 ἢ 
’6Vgl. Verg.ecl.6,8. 
’’Vgl. oben S.13 £. 


Auf einen weiteren Bezugspunkt Ovids neben Vergil macht Heinz Hofmann: Ovid's Metamor- 
phoses: carmen perpetuum, carmen deductum. PLLS 5, 1985, 223-241, bes. S.223-226, aufmerksam; 
er sieht auch bei Ennius die Verschmelzung von traditioneller epischer Großform und kallimachei- 
schem Dichtungsideal angestrebt und spricht von "Ennius' amalgamation of his Homenc model with 
contemporary Hellenistic modes of composition and expression" (S.224). Hofmann beobachtete eine 
Fülle von "links between the Metamorphoses and Annales" (S.225). Daraus ergibt sich ein enges 
Netz literarischer Bezüge, das Ovid mit den Schlüsselwerken epischer Produktion überhaupt 
verbindet: Denn neben der deutlichen Beziehung zu Vergil steht Ovid auch in Verbindung zu dessen 
epischem Vorläufer Ennius und bezieht schließlich auch die Lehrdichtung des Lucrez in seine Epos- 
Konzeption mit ein. 
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Was dabei für Ovid der Leitfaden sein soll, zeigt "prima ... ab origine mundi/ 
ad mea ... tempora": Angestrebt ist im Groben eine chronologische Ordnung, die 
von der Entstehung allen Seins bis in die Gegenwart des Dichters reichen soll. 
Hierin liegt ein ungeheurer dichterischer Anspruch, denn dieses chronologische 
Prinzip verleiht dem Gedicht Universalität, zudem teilt der Dichter diesen Anspruch 
mit der historiographischen Schule der Annalistik, die mit der genauen Erfassung 
geschichtlicher Daten von der Gründung der Stadt Rom an bis in die jeweilige 
Gegenwart eine Gesamtgeschichte schreiben wollte. Nur ist bei Ovid diese Uni- 
versalität in das tatsächlich Universale geweitet. Was Ovid in seinem carmen 
perpetuum durch das chronologische Prinzip anstrebt, ist Weltgeschichte und 
Weltdeutung, die Metamorphosen sollen ein Weltepos bilden. 


Ovids souveräner Umgang mit der Tradition, wie er sich hier andeutet, wird auch 
sichtbar bei einem Blick auf die Gesamtstruktur der Metamorphosen. Denn mit 
Jormae ist nicht ein einheitlicher Erzählstrang benannt, wie ihn das Großepos 
homerischer Prägung erfordert”, sondern eine Vielheit einzelner Geschichten; 
andererseits sind nicht sachbezogene Kriterien als Leitfaden des Epos gewählt, 
denkbar wäre etwa die Ordnung nach der Art der Verwandlung“, sondern die 
Chronologie, also ein Strukturprinzip des heroischen Großepos. Latacz erkennt 
daher eine Gattungsvermischung: "Das Sachepos, das des Faktors 'Zeit' (als Hand- 
lungszeit) nicht bedarf, wird gekreuzt mit dem Heldenepos, bei dem der Faktor 'Zeit' 
konstitutiv ist."*. Schwierigkeiten macht allerdings die von Latacz vorgeschlagene 
Terminologie, er spricht von "narrative(n) Heldenepen" und "explizierende(n) 


Sachepen"*. Lataczs Verständnis eines "explizierenden Sachepos", das er aus- 


Vgl. dazu die Ausführungen in Arist.poet. 1459 a 17-1459 Ὁ 16. 


“ Als Vergleich bietet sich die Ornithogonia des Boios an, die Geschichten von Verwandlungen 
in Vögel zusammenfaßt. 


“Latacz, Ovids Metamorphosen', 5.144. 


*Latacz, aaO., 5.141, mit den Definitionen: “Die Heldenepen erzählen eine Geschichte, die sich 
ein Mal ereignet hat, die Sachepen legen systematisch einen Sachzusammenhang dar, der aufgrund 
seiner so und nicht anders beschaffenen Kausalstruktur im wesentlichen zeitlos gültig ist. Die 
Heldenepen sind also diachronisch strukturiert, die Sachepen sind, indem 516 eine gegebene Sache 
systematisch nach allen Richtungen hin ausschreiten, synchronisch strukturiert.” 
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drücklich von einem "praktische(n) oder spekulative(n) Lehr-Epos" unterscheidet“, 
deckt sich weitgehend mit den Kriterien, die Effe für den Normtyp des antiken 
Lehrgedichts feststellt: "Das antike Lehrgedicht ist inhaltlich dadurch bestimmt, daß 
ein einer bestimmten wissenschaftlichen Disziplin (Fachwissenschaft oder Phi- 
losophie) zugehöriger und deren Kompetenz unterliegender Stoffbereich, welcher 
als solcher ein systematisierbares, in sich geschlossenes Ganzes bildet, in metrisch 
gebundener Form vorgetragen wird. Der Lehrdichter läßt sich in seiner Darstellung 
von den dem Lehrgegenstand innewohnenden, ihn bestimmenden sachlichen Struk- 
turen leiten, d.h., er trägt den Stoff in sachgemäßer und systematischer Ordnung vor 
und bemüht sich um dessen möglichst adäquate und vollständige Ausbreitung."*. 
Weder der von Latacz geforderte Kausalzusammenhang als Strukturprinzip noch 
das systematische, synchrone Ausschreiten des Stoffes liegen in den Metamor- 
phosen wirklich vor. Latacz selbst nennt jedoch noch weitere "Strukturtypen" des 
Epos, nämlich das "Katalog-Epos (vertreten etwa durch Hesiods Ehoien)" und das 


"# und Überlegungen in dieser Richtung führen weiter: Die 


"historische Epos 
epischen Vorgänger der Augusteer hatten die Verschmelzung des homerischen 
heroischen Epos mit dem national-römischen historischen Epos angestrebt, und mit 
der Aeneis Vergils war diese Verschmelzung in mustergültiger Weise gelungen. Mit 
diesem nationalhistorischen Epos, mit dem Ovid - abgesehen von der Singularität 
der geschilderten Ereignisse - die diachronische Struktur und den historischen Stoff 
der letzten drei Metamorphosen-Bücher teilt, sind Elemente des Kataloggedichts 
verknüpft, das die hellenistische Dichterschule, allen voran Kallimachos mit seinen 
Aitien, in Berufung auf Hesiod als zweiten Archegeten der epischen Gattung als 
nunmehr verbindliche Form epischen Dichtens propagiert hatte. Als Elemente 
dieser Dichtungskonzeption greift Ovid die Reihung sorgfältig erarbeiteter Einzel- 
erzählungen auf, die durch einen zentralen Aspekt, hier den der Metamorphose, 
verbunden sind. Die Verschmelzung kallimacheischer und homerischer Position in 


stilkritischer Hinsicht (Großform und Aentörng-Ideal) gehört, ergänzt um das 


®Latacz, aaO., S.137. 


“So Bernd Effe: Dichtung und Lehre. Untersuchungen zur Typologie des antiken Lehrgedichts. 
München 1977 (= Zetemata Heft 69), 5.22 ἢ. 


“Latacz, Ovids Metamorphosen', S.137. 
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hellenistische Interesse an Liebespathologien und abgelegenen Sagenzyklen, damit 
in den Rahmen einer Gesamtverschmelzung beider Dichtungskonzeptionen. Dabei 
sind es schließlich zwei Fäden, die die Einheit stiften, nämlich die zuweilen durch- 
brochene, aber im ganzen eingehaltene Chronologie und das einheitliche Thema: 


"mutatas dicere formas". 


Den Anspruch der Allgemeingültigkeit und absoluten Wahrheit, den Ovid mit 
der Anspielung auf seine vates-Rolle im Prooemium erhebt, untermauert er noch 
einmal in aller Deutlichkeit in der Sphragis der Metamorphosen, im "Schluß- 
siegel"*. σφραγίς, das "Siegelzeichen", "Petschaft", bezeichnet den Abschluß 
eines literarischen Werkes und dokumentiert den Besitzanspruch des Verfassers auf 
es. Entsprechend handelt die Sphragis Ovids von nichts anderem als von dem Autor 
selbst und seiner Gewißheit künftigen Ruhmes. Gleichwohl nennt sich der Dichter 
nicht mit Namen, was Vergil in seinen Georgica noch getan hatte‘ und was zudem 
der literarischen Tradition entsprach“. Paratore führt dies auf ein gewisses Span- 
nungsverhältnis zwischen den Erfordernissen einer Sphragis und eines Epos zurück, 
als dessen eines Merkmal die Objektivität der Darstellung gilt, also die - von 
wenigen auktorialen Elementen abgesehen - von subjektivem Empfinden des 


Erzählers freie Schilderung eines Geschehens”. Es ergibt sich mithin eine Zwi- 


*15,871-879. Zur Sphragis als literarischer Form am umfassendsten Walther Kranz: Sphragis. 
Ichform und Namensiegel als Eingangs- und Schlußmotiv antiker Dichtung. RhM 104, 1961, 3-46. 
97-124 (wiederabgedruckt in: ders., Studien zur antiken Literatur und ihrem Fortwirken. Heidelberg 
1967, 27-78). Vgl. die Bewertung von Ovids Sphragis bei Rieks, Aufbau, S.94: "Ovid hat in der 
römischen Dichtung die Denk- und Ausdrucksform der Sphragis, der dichterischen Selbstvorstellung, 
zur Vollendung gebracht." 


“Verg. georg.4,563. 


“Vgl. die Definition von "Sphragis" bei Gero von Wilpert: Sachwörterbuch der Literatur. 
Stuttgart “1979, 5.769 s.v.: "Sphragis, autobiographische Vorstellung des Dichters am Schluß e. 
Gedichtsig. mit Angabe von Namen, Heimat und evtl. Entstehungsanlaß der Gedichte, wıe sie in 
griech. Lit. bei verschiedenen Liedgattungen von alters her Brauch war und 2.T. auch in röm. Lit. 
Eingang fand, ...". 


“Eine ähnliche Struktur weist die σφραγίς der Monobiblos des Properz auf (1.22): Auch hier ist 
Namensnennung des Dichters vermieden, Properz aber nutzt die Stelle nicht dazu, künftigen Ruhm 
für sich zu beanspruchen, sondern zu einer Klage über das in den Bürgerkriegen erlittene Leid. 
Während jedoch die Verkündung künftigen Ruhmes durch Ovid eine Durchbrechung der epischen 
Objektivität bedeutet, fügt sich die Klage des Properz ohne Schwierigkeiten in die ohnehin von 
vorgeblich eigenem Erleben geprägte elegische Gattung ein. 

Der Topos von der geforderten epischen Objektivität bedarf ohnehin einer kritischen 
Revision, deren Ansatz Bernd Effe: Epische Objektivität und auktoriales Erzählen. Zur Entfaltung 
emotionaler Subjektivität in Vergils Aeneis. Gymnasium 90, 1983, 171-186, liefert, er weist plausibel 
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schenform zwischen "reiner" Sphragis und "reinem" epischen Schluß: "Perciö la 
chiusa del poema ὁ rimasta sospesa a mezz’ aria fra |’ impersonalita quasi assoluta 
di tipo virgiliano e le concessioni a un interesse personale, senza configurarsi perö 


nella vera forma di una obpaytc."”. 


Der Schlußpartie voraus gehen die Schilderung der Apotheose Caesars (vv.745- 
860) und ein in hohem Ton gehaltenes Gebet an die Götter (vv.861-870). Damit hat 
sich der Kreis der Meiamorphosen-Erzählungen geschlossen: Ausgehend vom 
Prooemium hatte sich das Werk der Kosmogonie und dem göttlichen Walten zuge- 
wandt, mit der Ratsversammlung unter den Göttern und der Anspielung auf Augu- 
stus’!, war dann über Götterliebschaften in das Heroenzeitalter und die römische 
Frühzeit hinübergeglitten, um nun in einer Ratsversammlung unter den Göttern 
(vv.760-844) und der göttlichen Sphäre auszuklingen. Das Gebet richtet sich vor 
allem an die traditionellen römischen Götter: in epischer Metaphorik an die Penaten 
Troias, die Aeneas aus der brennenden Stadt rettete (di, precor, Aeneae comites, 
quibus ensis et ignis/ cesserunt, νν. 861 f.), dann an die alten Götter Latiums (dique 
Indigetes, v.862), an den Gründer der Stadt Rom und Marssohn Romulus-Quirinus 
und seinen Vater (genitorque Quirine/ urbis et invicti genitor Gradive Quirini, 
vv.862 f.), an die Hausgötter des Augustus, von ihnen namentlich benannt Phoebus 
und Vesta (Vestaque Caesareos inter sacrata Penates/ et cum Caesarea tu, Phoebe 
domestice, Vesta, vv.864 f.), schließlich an den Iuppiter Capitolinus als Schutzherrm 
der Stadt (quique tenes altus Tarpeias Iuppiter arces, v.866) und an die übrigen 
Götter (quosque alios vati fas appellare piumque est, v.86T). An sie, die Staatsgötter 
Roms und damit an die Garanten römischer Stärke, wendet sich der Dichter, um 


Schutz für Augustus zu erbitten und ein längeres Leben als das eigene, bis er 


nach, daß das Gebot epischer Objektivität ein Erbe der Goethezeit ist, in seiner Reinform jedoch 
selbst in der homerischen Dichtung nie Beachtung gefunden hat. Vielmehr habe Vergil in seiner 
Aeneis ein "Moment emotionaler Subjektivität" im augusteischen Epos etabliert, das "für die weitere 
lateinische Epik gattungskonstitutiv" geworden sei (ebd. 5.186), und damit auch in den Metamor- 
phosen vorausgesetzt werden kann. 


’°Paratore, L' Evoluzione della "Sphragis”, S.193 f. Zur hieran grenzenden Frage nach der 
Wahrhaftigkeit eines Kunstwerkes vgl. ausführlich unten S.276-287 sowie S.287-304. 


311,163-261: die Ratsversammlung der Götter, die "magni ... Palatia caeli*, (v.176), vgl. dazu 
unten 5.233 ἢ 
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schließlich in einer Voraussage der Apotheose des Princeps endet”. 


Als dichterische Selbstaussage verdient vor allem v. 867 Aufmerksamkeit. Denn 
in der aus Gebeten geläufigen Formel, die die Einbeziehung aller Götter in das 
Gebet sicherstellen und so die Mißachtung einzelner ausschließen soll, redet der 
Dichter eben diese ungenannten Götter als "alii, quos appellare vati fas piumque 
est" an (v.867). Ovid, derjenige, der das Gebet vollzieht, nennt sich mithin "vares": 
Was er im Prooemium lediglich verdeckt angedeutet hatte, verkündet er hier selbst- 
bewußt offen. Damit bedarf auch die geläufige Forschungsmeinung, für Ovid habe 
die vates-Konzeption, die sich bei den ihm vorangehenden Augusteern reich entfal- 
tet findet, keine Gültigkeit mehr und sei lediglich poetische Konvention, zumindest 
einer kritischen Überprüfung”. Wie die grundlegende Untersuchung von Dahl- 
mann ergeben hat, bezeichnet vates - durchaus pejorativ - den Wahrsager, den 


Die laus Augusti, aber auch die vorangehenden Partien sind in der Forschung zum Kronzeugen 
für Ovids anti-augusteische Gesinnung erhoben worden. Vgl. zu diesem Interpretationsansatz oben 
8.23 mit Anm.26; Interpretationen in diesem Sinne bei Holleman, Ovidii Metamorphoseon liber XV, 
5.49 ff., bei Lundström, Ovids Metamorphosen, S. 90-104, bei Segal, Myth and Philosophy, passim, 
und bei Moulton, Ovid as Anti-Augustan, passim. Auch Petersmann, Apotheosen, S.191, kommt 
zu einer von der hier vorgelegten vollkommen abweichenden Deutung der Schlußpartie, die aus ihrer 
Absicht einer politischen Metamorphosen-Deutung herrührt (dazu oben 5.20 mit Anm.16): "Auf das 
scheinbar ein persönliches Anliegen ausdrückende, in Wirklichkeit aber rein konventionelle, floskel- 
haft leere Gebet des Dichters für ein langes Leben und eine spätere Apotheose des Augustus folgt der 
nun wirklich persönliche und individuelle Epilog des Dichters." (5.191). 


® Vgl. David O. Ross Jr.: Backgrounds to Augustan Poetry: Gallus, Elegy and Rome. Cambridge 
1975, 5.168: "... for him (sc. Ovid) the role of vates can only be a source of deprecating amusement." 
Ähnlich Newman, Concept of Vates, S.112 Ζ: "Of course the poet had some idea of what was 
originally meant by vates, but not enough to persuade him to change his essentially light, fluent, 
polished and superficial style.” Wobei grundsätzlich zu fragen ist, ob ein Festhalten am traditionellen 
vates-Konzept notwendig auch eine bestimmte sprachliche Ebene erfordert. Wie Ross und Newman 
leugnet auch Töchterle, Spiel und Ernst, 5.97, das Vorhandensein einer vates-Konzeption bei Ovid: 
Denn der Dichter "unterwirft sich ... auch in der Großdichtung der Metamorphosen den Postulaten 
der hellenistischen Poetik und verweigert sich damit gleichzeitig den Ansprüchen an einen augu- 
steischen vates." (anders M.Runes: Geschichte des Wortes vates. In: Festschrift für Paul Kretschmer. 
Beiträge zur griechischen und lateinischen Sprachforschung. Wien/Leipzig/New York 1926, 202- 
216; er nämlich sieht in Horaz und Ovid gleichermaßen die "propagatores" der bei Vergil erstmals 
nachweisbaren Verwendung von vates zur Bezeichnung des göttlich inspirierten poeta, S.209, vgl. 
zu Wortgeschichte auch Ernst Bickel: Vates bei Varro und Vergil. RhM 94, 1951, 257-314). Der 
hier aufgebaute Gegensatz zwischen hellenistischer Poetik und römisch-augusteischer vates-Kon- 
zeption entbehrt jedoch einer wirklichen Grundlage, denn die Elegiker Tibull und Properz, aber auch 
Vergil wußten sich sowohl der vates-Konzeption wie der kallimeischen Poetik und Stiltheorie 
verpflichtet. Hingegen wird die Auffassung von Töchterle aus seiner Fragestellung erklärlich, da er 
Christoph Ransmayrs Roman "Die letzte Welt" mit Ovid vergleicht und dabei die Überlegenheit des 
Dichters über den Romancier zu erweisen sucht. Dabei legt er Kriterien an den ovidischen Text an, 
die postmoderner Literaturdiskussion entstammen und nicht ohne weiteres auf die Metamorphosen 
angewendet werden dürfen (vgl. "Dekonstruktion", S.98). 


Procemium und Sphragis 43 


μάντις". Diese negative Konnotation verlor der Begriff jedoch bei den Augusteern, 
er weist nämlich hier auf "das Erfülltsein mit übermenschlichem Geist, eine(r) θεία 
μανία, und die Verkündung göttlicher Weisheit als etwas Wesenhaftes"°. Dabei 
sind es vor allem Vergil und Horaz, die das Konzept am umfassendsten entwickelt 
haben. Vergil gebraucht den Begriff in den Eclogen zweimal für einen Sänger, an 
36 Stellen in der Aeneis sind Priester und Seher gemeint, einmal jedoch der Dichter 
selbst”. Bei Horaz sind vor allem zwei Stellen der Oden entscheidend, an denen 
sich der Dichter vates Iyricus oder vates Horatius nennt”. Es sind also sowohl bei 
Horaz wie auch bei Vergil hoher priesterlicher Rang eines vates und Dichtertum 
vermischt, das Selbstbewußtsein des Dichters beruht auf seiner Teilhaberschaft an 
göttlicher Wahrheit. Auch Tibull, dem sich Ovid freundschaftlich verbunden sah, 
hat die religiöse Konnotation bewahrt: "Seher" und "Sänger" wechseln als Bedeu- 
tung von vates”®. Es läßt sich nun auch für die ovidischen Amores sehr klar der 
Nachweis führen, daß Ovid den religiösen Gehalt des Begriffs in seinem vollen 
Umfang bewahrt hat, vor allem anhand der Elegie 3,9 auf den toten Tibull, in der 
sich allein fünf Belege für vates finden”. Sie sind jeweils auf den toten Dichter 
bezogen. Ovid greift hier auf den Dichteranspruch seines Freundes zurück; nähme 
er selbst die religiöse Konnotation nicht länger ernst, so bedeutete das, er hätte auch 
Tibulls religiösen Dichteranspruch nicht ernst genommen. Daß er aber so bewußt 


auf den Vorgänger zurückgreift, dokumentiert viel eher, daß Ovid sich derselben 


°Dahlmann, Vates, S.41f. 


®Dahlmann, aaO., S.46. Lieberg, Poeta Creator. Studien, 5.108, spricht vom vates als einem 
"souverän schaffende(n) Künstler", einem "gott-begeisterten Sänger(s)". 


Verg.ecl.7,28; 9,34; der auf Vergil bezogene vates-Beleg Aen.7,41, im Binnenprovemium. 


ον. c.1,1,35; 4,6,44. Vgl. Manfred Fuhrmann: Untersuchungen zur Religiosität des Horaz - 
Die Beziehungen des Herrschers und Dichters zu den Göttern. Diss. Freiburg i.Br. 1953, 5.174: 
"Horaz bezeichnet sich ... in den Oden als vates. Er prägt in gültige Form, was die Gemeinschaft von 
den Göttern erfleht, vor allem aber vermittelt er der Gemeinschaft ihr Schicksal, ihre geistige 
Bestimmung, wie die Götter sie ihm offenbart haben." In gleichem Sinne auch Ernst-Richard 
Schwinge: Zur Kunsttheorie des Horaz. Philologus 107, 1963, 75-96, bes. S.87-91, mit reichen 
Belegen. 


’Tjb.2,5,18. 65 (Seher); 2,5,114; 3,4,49 (Sänger). Vgl. Klaus Hennemann: Tibulls religiöse 
Dichtkunst. Diss. Freiburg ı.Br. 1971, 5.63: "Die besondere Würde des alternden Dichters besteht 
also ın der Kenntnis göttlicher Willenskundgebung, im Eingeweiht-Sein in die Geheimnisse höheren 
Waltens.” 


®Am.3,9, 5. 17. 26.29.41. 
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Tradition verpflichtet fühlt. Diese Tatsache wird auch durch den Befund Rieks' 
bestätigt, der aus der Analyse ovidischer Sphragides unter anderem zwei wesentli- 
che Gesichtspunkte heraushebt: "Da ist einmal das feste Bewußtsein, daß die 
Dichtung immer nur durch göttliche Inspiration ... zustandekommt; mag sich diese 
Überzeugung in den recusationes oft auch spielerisch artikulieren, so müssen wir 
sie doch ernstnehmen, weil Ovid dazu keine Alternative kennt; ... daraus ergibt sich 
zweitens seine Legitimation und sein Wahrheitsanspruch; neben wenigen anderen 
ist er berufen, als priesterlicher Seher göttliches Wissen zu verkünden, die Götter 
begaben ihn dazu auch mit schöpferischer Kraft (ingenium) und mit der dichteri- 
schen Sprachfähigkeit"”. 


Ovid kann auch deshalb nicht ohne seine Vorgänger und deren dichterisches 
Selbstverständnis betrachtet werden, weil er selbst ausdrücklich darauf Bezug 
nimmt‘'. Denn schon mit der Selbstbezeichnung als vates im Gebet an die Götter 
und mit dem gesamten Gebet überhaupt greift Ovid ein augusteisches Vorbild auf, 


nämlich den Schluß des 1.Buches der Georgica Vergils: Der Dichter erscheint 


“Rieks, Aufbau, 5.94. Vgl. auch von Albrecht, Der verbannte Ovid, 5. 17-20. Die ungebrochene 
Gültigkeit der vates-Konzeption weist auch Petersmann, Apotheosen, S.208, nach: "Ovid versteht 
sich: 1.) als Dichter, dessen "ingenium" göttlichen Ursprungs ist 2.) als Philosoph, dessen Einsicht 
bez. der Metamorphose als Naturgesetz von den Göttern stammt 3.) als form- und gestaltgebender, 
kosmosschaffender Künstler, der als solcher dem kosmosschaffenden, allerhöchsten Gott gleich ist." 
Während Petersmann völlig zu Recht auf dem göttlichen Ursprung des dichterischen ingenium und 
dem philosophischen Anspruch des Dichters als eines Weltdeuters besteht, ist die Ovid unterstellte 
Ebenbürtigkeit des Dichters mit dem Gott verfehlt. Denn gerade in den zahlreichen Künstler- 
Metamorphosen erweist es sich, daß die Künstler, gleich ob Sänger (Pieriden, Pyreneus, Marsyas) 
oder bildende Künstler (Arachne), immer gerade in dem Augenblick scheitern, in dem sie sich den 
Göttern gleichsetzen. Ovid hat also entgegen der Auffassung von Petersmann die Grenze zwischen 
dem Künstlerischen und dem Göttlichen sorgfältig bewahrt. Darüber hinaus ist ihre Auffassung auch 
insofern unstimmig, als Petersmann einerseits den göttlichen Ursprung der dichterischen Kraft po- 
stuliert, den Dichter also abhängig von den Göttern macht, andererseits seine Ebenbürtigkeit be- 
hauptet. Allenfalls dann ist ihr zuzustimmen, wenn sie nach dem Gewähren der göttlichen Gnade 
die schöpferische Kraft des Künstlers mit der des Gottes gleichsetzt. 


Über die im Folgenden behandelten Bezüge zu Vergils Georgica und Horaz hinaus hat jüngst 
R.A. Smith: Epic Recall and the Final of Ovid’'s Metamorphoses. MH 51, 1994, 45-53, Verbin- 
dungen zwischen der Caesar-Apotheose und der vergilischen Aeneis aufgezeigt. Desweiteren hat 
Hofmann, Ovid's Metamorphoses, S.223-227, den Nachweis einer Ennius-Rezeption in den letzten 
beiden Metamorphosen-Zeile zu führen versucht. Die Bezüge zwischen dem ennianischen "volito 
vivos per ora vivum" (bei Cic.Tusc.disp. 1,34) und den beiden Schlußversen der Sphragis gehen 
jedoch über den Grad eines bei beiden nachweisbaren literarischen Topos nicht hinaus, sprachliche 
Bezüge, wie zwischen Ovid und Vergil bzw. Horaz, liegen hingegen nicht vor. Vgl. hierzu auch 
Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, 5.488 zu vv.871 £. 
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angesichts der Ermordung Caesars, der anschließenden Bürgerkriege”, des all- 
gemeinen Mordens und der Verwüstung im Reich als "Sühnepriester" seines 
Volkes“: "Er übernimmt an Stelle der sonst zuständigen offiziellen Organe wie 
Senat und Priesterschaften die Sühnung für sein Volk und erfleht die Versöhnung 
der Götter. Diese Sühnung ist auf die dem Dichter allein gegebene Möglichkeit des 
Bittgebets reduziert. Die patria ist in Gefahr. Folgerichtig wendet sich das Gebet an 
die Vaterlandsgötter insgesamt, von denen einzelne besonders hervorgehoben 
werden ...". Vergil beginnt daher mit den "di patrii Indigetes et Romule Vestaque 
mater" (v.498) und bittet sie um ihre Unterstützung für den "iuvenis", in den der 
zerrüttete Erdkreis seine Hoffnungen setzt: "hunc saltem everso iuvenem succurrere 
saeclo/ ne prohibete." (vv.500 f.): Er zeigt den iuvenis Octavian vor dem Beginn 


seines Befriedungswerkes inmitten des "eversum saeclum". 


Diesen Gedanken zusammen mit der Gestaltung der Passage durch Vergil 
greift Ovid aus seiner historisch späteren Position heraus auf. Auch er eröffnet sein 
Gebet mit den "di", hier allerdings näher bezeichnet als "Aeneae comites", als die 
troischen Penaten‘* (v.861), sachlich jedoch nicht von den "di patrii" Vergils 
unterschieden, die Buchheit als "die angestammten Gottheiten" bezeichnet, die 
"von Generation zu Generation weiter vererbt werden", die den Schutz des Vater- 
landes garantierten, zu denen der Herrscher in besonderer Beziehung stehe‘, es 
folgen - wie bei Vergil - die "di Indigetes" (v.862), Romulus-"Ouirinus" als "genitor 
urbis" (vv.862 f.) und "Vesta” (v.864). Wie in den Georgica schließlich handelt es 
sich auch in den Metamorphosen um ein Gebet für Augustus, lediglich aus der 
historisch späteren Position heraus: Ging es dem vates Vergil um den Beistand der 
Götter für Octavian-Augustus bei der Befriedung der Welt, so blickt der Betende 


hier zurück auf das abgeschlossene Friedenswerk und erbittet den Lohn für die 


@Tjiese beiden Ereignisse vergegenwärtigt in der Darstellung der ihnen vorangehenden Prodigien, 
vv.464-496. 


®Terminus nach Buchheit, Anspruch des Dichters, S.31-44, mit einer eingehenden Interpretation 
der gesamten Passage; das folgende Zitat dort, S.33. Vgl. auch die Interpretation des Buchfinales bei 
Klingner, Virgils Georgica, S.58-69. 


“Vgl. Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, 5.485 zur Stelle. 
©Buchheit, Anspruch des Dichters, 5.34. 
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Taten des Augustus: die Aufschiebung des Todes und schließlich die Apotheose“. 
Formal wie inhaltlich bildet damit das Gebet vor der eigentlichen Sphragis in den 
Metamorphosen das Pendant zum Finale des 1.Georgica-Buches. Damit ist zugleich 
evident, daß Ovid auch dieselbe Position als Betender einnimmt wie Vergil, nun 
nicht als Sühnepriester, aber gleichwohl als vazes, als derjenige, der stellvertretend 
für das Ganze die Gnade der Götter erbittet“”. 


In ähnlicher Weise greift Ovid in der eigentlichen Sphragis auf ein anderes 
Beispiel dichterischen Selbstbewußtseins zurück. Denn schon der erste Vers zitiert 
den vates Horatius mit dem Abschlußgedicht des 3. Oden-Buches: "/Jamque opus 
exegi" (v.871) ist eine bewußte Aufnahme von "Exegi monumentum"“. Damit 
knüpft der Dichter zum einen an Horazens Auffassung von Aufgabe und Wesen der 
Dichtung an, zum anderen erreicht er durch dieses Zitat, daß die gesamte Metapho- 


rik und Argumentation, die den Ewigkeitsanspruch des Horaz sichern soll, auch in 


δον jarda sit illa dies et nostro serior aevo,/ qua caput Augustum, quem temperat, orbe relicto/ 


accedat caelo faveatque peccantibus absens!" (vv.868 ff.), vgl. Bömer, Metamorphosen Buch XIV- 
XV, 5.487 zur Stelle. 


Eine anti-augusteische Deutung ("ridiculising the divine Emperor", S.49) dieser Partie bei 
Hollkeman, Ovidii Metamorphoseon liber XV 622-870, 5.49 Ε΄, und Coleman, Structure and Inten- 
tion, 5.476 f., eine kritische Auseinandersetzung mit dieser Auffassung bei Douglas A. Little: Ovid's 
Eulogy of Augustus. Mer.15, 841-870. Prudentia 8, 1976, 19-35; vgl. ferner Bömer, Metamorphosen 
Buch XIV-XV, 5.488 f. zu vv.871 f., sowie oben S.23 mit Anm.26. Ein weiterer Hinweis auf die 
Tatsache, daß Ovid in den Metamorphosen an der vates-Konzeption festhält, ergibt sich aus der 
Tatsache, daß Jo-Marie Claassen: Poeta, Exsul, Vates: A Stylistic and Literary Analysis of Ovid's 
Trıstia and Epistolae Ex Ponto. Diss. Stellenbosch 1986 (ferner: dies.: Ovid'’s Poems from Exile. The 
Creation of a Myth and the Triumph of Poetry. A & A 34, 1988, 158-169, und: dies.: Ovid's Wave- 
ring Identity: Personification and Depersonalisation in the Exilic Poems. Latomus 49, 1990, 102-116) 
der überzeugende Nachweis der Gültigkeit dieser Konzeption im Spätwerk gelingt: "He is Poeta 
Getes, but Vates Romanus." (Claassen, Ovid's Poems from Exile, S.169. 


®Hor. c.3,30,1. Zusammenfassende Interpretation dieser Ode mit reichem Stellenmaterial bei 
Viktor Pöschl: Horazische Lyrik. Interpretationen. Heidelberg 1970, S.246-262. Vgl. auch Hans 
Peter Syndikus: Die Lyrik des Horaz. Eine Interpretation der Oden. Band II: Drittes und viertes 
Buch. Darmstadt 1973, S.272-282. Den sprachlichen Übereinstimmungen zwischen Ovid und Horaz 
geht Paratore, L' Evoluzione della "Sphragis", S.193, nach. Segal, Myth and Philosophy, 5.290, hebt 
ebenfalls das Horaz-Zitat hervor, sieht aber gerade darin "the striking, even shocking effect" der 
ganzen Sphragis: Was als selbstbewußte, persönliche Äußerung in der Lyrik des Horaz wohl am 
Platze sei, müsse in einem um Objektivität bemühten Epos außerordentlich ungewöhnlich erscheinen, 
ähnlich heißt es bei von Albrecht, Der verbannte Dichter, S. 19: "Ovids stolzes Unabhängigkeits- 
gefühl, das in manchem über Vergil und Horaz hinausgeht, atmet elegischen Geist." Es fragt sich 
jedoch, ob für Ovids Zeitgenossen diese Wendung in das Persönliche tatsächlich eine so schockie- 
rende Wirkung gehabt haben muß. Denkbar ist durchaus, daß es sich hier um ein Erbe des Kallima- 
chos handelt, dessen Aitien mit einem sehr persönlichen, dichtungstheoretischen Prolog beginnen. 
Die starre Trennung von Epos/Objektivität einerseits und Elegie, Lyrik/subjektivem Erzählen ande- 
rerseits dürfte ohnehin viel eher gelehrte Theorie als poetische Praxis sein (vgl. dazu oben S.40 mit 
Anm.49). 
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seine eigene Sphragis einbezogen wird. Wie Horaz erhebt auch Ovid den Anspruch 
ewigen Ruhmes, er tut dies, indem er den Fortbestand der Metamorphosen gegen 


die elementaren Urgewalten beschwört: "/ovis ira", der alles vernichtende Blitz- 


schlag Iuppiters, und "ignes", die Urgewalt des Feuers“; "ferrum", als Metonymie, 


@V.871. Die Jovis ira gilt der Forschung gemeinhin als Hieb gegen Augustus, da dieser Vers erst 
im Exil eingefügt worden sei (so Rieks, Aufbau, S.102: "Soweit dürfte Ovid seine Dichtung voll- 
endet gehabt haben, als ihn im Jahr 8 n.Chr. der Bannstrahl des Herrschers traf. Er schreibt nun eine 
Sphragis, in der er die Erbitterung des Herrschers, ebenso wie dann ungezählte Male ın den Verban- 
nungsgedichten, allegorisch als ira Jovis bezeichnet und in letzter Pointierung der musisch-orphisch- 
pythagoreischen Grundthese und der ihr entsprechenden Komposition der Metamorphosen die eigene 
Unsterblichkeit angesichts des tödlichen Edikts tnumphal noch über die des Augustus stellt (15,871- 
879).", ähnlich auch von Albrecht, Der verbannte Ovid, S.17 £.: "Nichts hindert uns anzunehmen, 
daß der Epilog der Metamorphosen nach dem Verbannungsurteil geschrieben worden ist.", im selben 
Sinne schließlich auch Petersmann, Apotheosen, S.209, und Kovacs, Ovid, Metamorphoses 1.2, 
S.463 £., der Sphragis und Provemium gleichermaßen aus der Situation des Exils heraus geschrieben 
sieht). Diese Deutung ist nur dann möglich, wenn man eine Überarbeitung der Metamorphosen im 
Exil und eine Publikation aus dem Exil heraus annimmt. 

Dagegen jedoch sprechen zwei Umstände: Erstens bezeugt Ovid selbst mehrfach die Unabge- 
schlossenheit seines Werkes (vgl. trist.1,7,13 £., 3,14, 19-24, bes. v.23 mit der Bezeichnung 
"incorrectum"), und wir haben keinerlei Anlaß an diesen Worten zu zweifeln (Siegfried Mendner: 
Der Text der Metamorphosen Ovids. Diss. Köln 1938, sieht hingegen darin lediglich eine "Redens- 
art", allerdings ohne stichhaltige Argumentation: "Es möchte einer Empfehlung an den Leser 
gleichkommen und sollte wohl den Gedanken einer Schicksalsgemeinschaft mit der von Vergil nicht 
edierten Aeneis erwecken ..." (8.40), entsprechend bestreitet Mendner, aaO., S.5-38, auch ent- 
schieden das Vorhandensein von Doppelfassungen). 

Zweitens weist der Text selbst Anzeichen fehlender Überarbeitung auf, von denen am meisten in 
der Forschung die Doppelfassung in der Daphne-Metamorphose diskutiert wird (1,544-547a, vgl. 
hierzu H.Magnus: Ovids Metamorphoses in doppelter Fassung. Hermes 40, 1905, 199-202, die 
ausführliche Darstellung bei Bömer, Metamorphosen Buch I-III, S.168-171, und die neueren Unter- 
suchungen von Charles E. Murgia: Ovid Met. 1,544-547 and the Theory of Double Recension. 
ClAnt 3, 1984, 207-235, und Jürgen Blänsdorf: Entstehung und Kontamination der Doppelfassung 
Ovid, Metam. 1, 544-547a. RhM 123, 1980, 138-151, mit einer überzeugenden Aufarbeitung des 
gesamten Materials zur Stelle, Blänsdorf schließt seine gründlichen Überlegungen ab mit der 
Feststellung, "daß Ovid im noch nicht endgültig überarbeiteten Manuskript die beiden unfertigen 
Versionen stehenließ. Die von den Freunden Ovids pietätvoll bewahrte Doppelfassung erreichte die 
spätantike Überlieferung, ..." (aaO., 5.151). Zur selben Position wie Blänsdorf findet Karl Dur- 
steler: Die Doppelfassungen in Ovids Metamorphosen. Hamburg 1940, auf der Grundlage aller 
Doppelfassungen im Text.). Ovid hat also offensichtlich in den bis zu seiner relegatio vorliegenden 
Text nicht mehr eingegriffen. 

Dies zwingt zunächst dazu, die /ovis ira noch vor die Verbannung zu datieren (vgl. Lundström, 
Ovids Metamorphosen, S.104: "Dass die Huldigungen für Augustus kaum ganz ernst gemeint waren, 
geht wohl auch daraus hervor, dass Ovid nach ihnen - wahrscheinlich schon bevor er vom 
Relegationsedikt getroffen wurde - stolze Schlussworte (15,871-9) hinzufügt, mit denen er seine 
eigene poetische Produktion so hoch stellt, dass die Leistungen des Kaisers ihnen gegenüber als 
weniger bedeutend erscheinen können. Im Anschluss an Horaz. Carm. 3,30 betont Ovid, er habe ein 
Werk vollendet, das nicht durch Feuer zerstört werden und nie veralten könne, ja selbst der Zom 
Juppiters vermöge nichts gegen dieses dichterische Werk. Allem Anschein nach äussert sich Ovid 
hier mit Ironie oder sogar mit Trotz über die Möglichkeit, dass Augustus gegen seine Poesie ein- 
schreiten könnte ...", zu dieser These vgl. das bei Bömer, Metamorphosen XIV-XV, 5.488 ἢ zur 
Stelle, gesammelte Material). Für die Datierung vor der relegatio spricht, daß Ovid die Formel /ovis 
ira und eine sehr ähnliche Formulierung noch an anderer Stelle verwendet (im Kontext der Lycaon- 
Metamorphose, 1.274 bzw. 166) und sie an diesen Stellen konkret als "Wutausbruch" versteht (vgl. 
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verweist auf die alles zerstörende und umwälzende Kraft des Krieges, und während 
so plötzliche Vernichtung und jäher Untergang bezeichnet sind, meint die "edax 
vetustas" das viel langsamere, aber um nichts weniger unerbittliche Schwinden 
durch das Alter (v.872). Gegen all dies, postuliert der Dichter, werde sein Werk 
Bestand haben. Ovid setzt sich zudem in diesen Versen gegen die vorausgegange- 
nen Apotheosen ab: Romulus und Caesar, in der Form einer Prophetie auch Augu- 
stus werden als Personen konsekriert. Zwar ist ihre irdische Existenz ausgelöscht, 
aber sie leben als göttliche Mächte in Ewigkeit fort. Der Dichter ist sich bewußt, 
daß auch seine irdische Existenz endet (vv.873 f.) und im Gegensatz zu jenen wird 
seine Person auch nicht in göttlicher Gestalt weiterleben. Gleichwohl wird auch er 
der Endlichkeit entzogen, denn sein Name wird weiterleben durch sein Werk. So 
münden die Darstellungen der Apotheosen sinnvoll in die Sphragis. Dieser logische 
Gedankenverlauf untermauert den Anspruch des Dichters ganz nachdrücklich: 
Nachdem er zuvor den beständigen Wandel bis auf seine Zeit verfolgt hatte, die 
Metamorphosen der corpora, die das Wesen verändern, ohne den eigentlichen 
individuellen Charakter zu berühren, reiht er nun sich selbst in den Kreis der Erzäh- 
lungen ein. Die Natur wird auch an ihm eine Metamorphose vollziehen, er wird als 
Mensch untergehen, aber das, was seine menschliche Existenz als seine individuelle 


Existenz ausmachte, nämlich sein Dichtertum, wird unberührt bleiben”. 


dazu Dobihofer, Ovidius urbanus, 5.74 ff.). 

Desweiteren ist die Gleichung /ovis ira = ira Augusti an der vorliegenden Stelle nicht zwingend 
(vgl. hierzu Galinsky, Ovid’s Metamorphoses, S.254, mit seiner einleuchtende Widerlegung dieser 
Auffassung: "In line 866, however, Ovid discontinues this analogy. Jupiter now is quite distinct from 
Augustus as Ovid invokes Jupiter-Capitolinus to grant Augustus a long life. When the reader reaches 
the phrase Iovis ira, it is the distinctness of Jupiter and Augustus, and not their identification, that is 
foremost in his mind."): In der epischen Dichtung ist die Formel /ovis ira gebräuchlich, Statius ver- 
wendet sie als Metapher für den Blitzstrahl, ohne politische Konnotationen (Theb. 3,318). Dieses, 
allerdings nach-ovidische, Zeugnis wird weiterhin gestützt durch einen Beleg der Aeneis (8,432; hier 
fehlt /ovis), irae meinen hier eindeutig Blitzstrahlen. Diese Überlegungen sollen lediglich die These 
stützen, daß eine politische Intention Ovids selbst bei der Abfassung der Sphragis nicht bestand; daß 
das Ereignis der relegatio seinen Zeitgenossen und Späteren eine Interpretation der /ovis ira ın 
diesem Sinne nahelegt, kann nicht bestritten werden. 


7°Ganz ähnlich spricht von Albrecht, Der verbannte Ovid, S.18, von "eine(r) Art Apotheose des 
Poeten". Vgl. Galinsky, Ovid's Metamorphoses, 5.24: "Vivam thus 15 fittingly the last word of the 
Metamorphoses. The poem on transformations culminates with the one exemplar that is impervious 
to change: The poet's achievement.”, an anderer Stelle (5:44): "Far from being ephemeral, the 
changeable myths will prove to have lasting substance. This lasting substance is the poet himself." 
Dabei scheint die Betonung der kreativen Macht des Dichters als einziger allem Wandel entzogener 
Instanz, wie sie bei Galinsky erscheint, fragwürdig, auch die erzählten Mythen sind nicht ohne 
weiteres "changeable", wie er annimmt. Vielmehr erscheint es auf der Grundlage der vates-Kon- 
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Ovid stützt seinen Ewigkeitsanspruch noch durch einen weiteren unerhörten 
Gedanken. Nicht nur, daß er sich selbst, durch seine Dichtung als "melior pars" 
Ewigkeit verheißt (vv.875 f£.)"', er verknüpft sein Geschick mit dem des römischen 
Weltreiches: Wohin immer sich die Macht Roms erstreckt, dort wird man sein Werk 


lesen (vv.877 f.). So kann Ovid seinen eigenen Tod ins Auge fassen und zugleich 


"72 


verkünden: "per omnia saecula ... vivam“'“. Allerdings scheint sich der auch in der 


Prinzipatsideologie vertretene Anspruch einer Roma aeterna zu der These bestän- 
digen Wandels, wie sie Pythagoras im 15.Buch vorträgt, nicht recht zu fügen: Die 
von Pythagoras aufgestellte Reihe großer, gleichwohl untergegangener Städte 
(vv.420-430) legt die Annahme nahe, auch Rom sei hier einzubeziehen’””. Dies aber 
wird dem Text nicht gerecht, denn Pythagoras zitiert lediglich die Prophezeiung des 
Helenus über Roms Größe und Macht, ohne sie auf ihre Gültigkeit zu befragen 
(vv.439-449). Dieser Städtekatalog liegt also in einer doppelten Brechung vor: 
Pythagoras referiert Helenus, Ovid referiert seine Kunstfigur Pythagoras, es gibt 
kein Indiz dafür, Pythagoras' Rede für die Auffassung Ovids zu halten. Daher ist 


zeption so, als sei die den Mythen zugrunde liegende Wahrheit ebenso unveränderlich wie die sie 
garantierenden, im Dichter ihr Sprachrohr findenden Götter: Der Dichter ist nur als "Wahrheits- 
künder" allem Wandel entzogen, und dies ist Ovids Anspruch. 


"\Lieberg, Apotheose und Unsterblichkeit, 5.131 f., weist vollkommen zu Recht auf sprachliche 
Parallelen hin, die diesen ovidischen Ewigkeitsanspruch mit den Apotheosen des Hercules und des 
Aeneas verbinden: Bei Hercules ist wie bei Ovid von einer melior pars die Rede (9,269), bei Aeneas 
von einer optima pars (14,604). Damit ist auch die gedankliche Nähe der Sphragis zu den Apo- 
theosen naheliegend. Gleichwohl ergeben sich aus Liebergs Formulierung gewisse Schwierigkeiten: 
"Schon die Disposition der Stelle ganz am Ende des Werkes, d.h. nach den anderen Deifikationen 
und unmittelbar nach der Ankündigung von Augustus’ Apotheose, zeigt, daß es sich um die persönli- 
che Unsterblichkeit des Dichters handelt und nicht um die Dauer des Werkes und des Ruhms, wovon 
vorher und nachher die Rede ist. Ovid krönt die lange Reihe der Apotheosen mit der Ankündigung 
der Metamorphose, die das Fortieben seiner eigenen melior pars nach dem Verfall des Körpers 
ermöglicht." (Lieberg, aaO., S.131). Schwieng ist vor allem die Trennung von "persönlicher 
Unsterblichkeit" und "Dauer des Werkes und des Ruhms”: Die melior pars Ovids ist sein dichten- 
sches ingenium, das seinen Ausdruck findet im Werk selbst. Daher steht es auch völlig im Einklang 
mit den Apotheosen, wenn der Dichter seinen Anspruch auf persönliche Unsterblichkeit auf sein 
Metamorphosen-Werk, den Ausfluß seines ingenium, des göttlichen Teiles seiner selbst, also seiner 
melior pars, stützt. Vgl. hierzu auch Petersmann, Apotheosen, S.195. 


"2Vv.878 f., zu jenem Zwischensatz, der den Wahrheitsanspruch der vates berührt vgl. unten 
S.294. 


”Dafür tritt Anderson, Multiple Change, 5.27 ein: "Ovid ... knew (and showed it) that there was 
no such thing as Roma aeterna: his juxtaposition of rising Rome to the fallen cities of the past, 
nothing but names ..., indicates clearly what he foresaw for his city. Thus, although he politely says 
that his work will be read wherever Roman power exists over the earth ..., he goes on to predict for 
himself a permanence that he implicitly denies to Romana potentia." Ähnlich auch Töchterle, Spiel 
und Ernst, 5.97; zu seinem insgesamt problematischem Ansatz vgl. oben S.42 mit Anm.53. 
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auch die These von Galinsky, daß "the idea of the eternal state, Roma aeterna, is 
supplanted by the idea of the eternal achievement ofthe creative individual"’*, ohne 
wirklichen Anhalt im Text: Die Idee eines ewig gültigen literarischen Ranges beruht 
auf der Voraussetzung einer ewigen Dauer des Werkes; der Gedanke ewiger Dauer 
eines literarischen Werkes beruht wiederum auf der Voraussetzung, daß das Werk 
Leser findet, die seiner Sprache mächtig sind und die dem gleichen kulturellen 
Umfeld wie der Dichter und sein Werk angehören. Dies garantiert das den Erdkreis 
umspannende römische Weltreich, auf dessen Ewigkeitsanspruch sich der des 
Dichters stützt”. 


2.2. Pygmalion: Der Künstler als Schöpfer (10, 243-296) 


Zu den wenigen Metamorphosen, deren Ausgang für die Hauptpersonen ohne 
Einschränkung Glück und Gelingen bedeutet, gehört die Erzählung vom Bildhauer 
Pygmalion'. Tatsächlich ist die Pygmalion-Erzählung nicht nur durch ihren glück- 
lichen Ausgang innerhalb des Gesamtwerkes hervorgehoben. Bauer hat in einer 
sehr subtilen Analyse gezeigt, daß ihr eine Schlüsselfunktion für das ganze Epos 
zukommt, er nennt sie geradezu "the keystone of the imagery system".” Mag man 
auch seiner aus der Erzählung gewonnenen Schlußfolgerung, es sei "the fundamen- 


tal thesis ofthe Metamorphoses ... that the conscious poet must function to eternali- 


"3 


ze the ephemeral and to resurrect the obsolete"“, kritisch gegenüberstehen, wird man 


"Galinsky, Ovid's Metamorphoses, 5.45. 


"Dieselbe Verbindung von eigenem Nachruhm und Bestand des römischen Reiches findet sich 
auch in der von Ovid selbst zitierten Sphragis der Oden des Horaz: "usque ego postera/ crescam 
laude recens, dum Capitolium/ scandet cum tacita virgine pontifex." (3,30,7 ff.) sowie ın Vergils 
Aeneis, dort gewissermaßen als Tröstung für die gefallenen Helden Nisus und Euryalus (9,446-449): 
"Fortunati ambo! si quid mea carmina possunt,/ nulla dies umquam memori vos eximet aevo,/ dum 
domus Aeneae Capitoli immobile saxum/ accolet imperiumque pater Romanus habebit.“. 


' Um weitere zu nennen, die man zu dieser Gruppe zählen darf: Deucalion und Pyrrha, 1,324-415 
(ausführlich dazu siehe unten S.81-86); Philemon und Baucis, 8,616-724, Vertumnus und Pomona, 
14,622-771. Vgl. Dinter, Pygmalion-Stoff, S. 17: "Das happy end in der Pygmalion-Erzählung 
leuchtet auf dem Hintergrund der Propoetiden-Metamorphose besonders hell, zumal Metamorphosen 
mit glücklichem Ausgang in dem Epos selten sind." 

?Bauer, Function of Pygmalion, 5.7. 


’Bauer, aaO., 5.21. 
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doch nicht übersehen können, daß Ovid gerade in dem erfolgreichen Künstler 
Pygmalion einige grundsätzliche Aspekte des Künstlertums dargestellt hat‘. 


Ovid zufolge hat sich der Künstler, angewidert von der Sittenlosigkeit der 
Frauen (offensus vitiis, v.244), die vorgeführt wird an den Beispielen der Propoeti- 
den und der Cereasten (vv.220-242), in den freiwilligen Zölibat zurückgezogen. Er 
formt nun eine Statue, die sein Ideal von einer Frau wiedergibt, und verliebt sich in 


sie’, seine Leidenschaft gewinnt dabei zunehmend die Züge eines Selbstbetruges® . 


“Ähnlich Segal, Ovid's Orpheus, 5.491. 


>Vv.252 f. In diesem Zusammenhang gelangt Fränkel, Ovid, 5.102, zu einer Deutung, nach der 
Pygmalion es als Künstler fertigbringe, "aus seiner eigenen Seele jene Vollkommenheit zu er- 
schaffen, der in der wirklichen Welt zu begegnen er niemals hoffen darf." Diese Interpretation erhält 
durch Szilagys Verweis auf die mittlere Stoa und Cic. or.2,8 (bei Dinter, Pygmalion-Stoff, S.26, 
Anm.83) zusätzliches Gewicht. 


6Vv.256 ff. Diesen Aspekt rückt Nicolai, Phantasie, 5.115 f., sehr stark in den Vordergrund: 
"Pygmalion steht für den Künstler, der sich von der Realität ab- und der Welt seiner Phantasie 
zuwendet. Dort lebt er glücklich mit den Geschöpfen seiner Einbildungskraft, selber fasziniert von 
ihnen, unabhängig von den Requisiten bürgerlichen Lebens." (S.116, vgl. auch Garson, Faces of 
Love, S.14 f., wo die Rede ist von "Pygmalion's immersion ... into a world of fantasy" (5.14) und von 
"translation of Pygmalion's fantasy into reality" (S.15), schärfer noch Eller, Ovid und der Mythos 
von der Verwandlung, 5.18: "Seine Vereinsamung und sexuelle Not benehmen ihm den Wirklich- 
keitssinn, seine Liebesträume hüllen ihn ein und gaukeln ihm Leben vor, wo noch keines ist; hier ist 
er wirklich dem Narziß nahe." Gegen Eller und die verwandte Deutung bei Rosati, Narciso e 
Pigmalione, 5. 66, zu Recht Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, 5.94 £.), er bringt "seine 
Phantasie als autonomes Gebilde in eine vollendete Form" (ebd.). Deutlich ist, wie Nicolai an anderer 
Stelle vermerkt (S.110), daß "die erotische Färbung von Sehnsucht und Phantasie ... (ein) Symbol der 
Unzufriedenheit mit der Realität, wie sie ist, und Streben nach einem Zustand der Vollkommenheit 
und Glückseligkeit" darstellt. Gegen diese Pygmalion-Deutung sind jedoch zwei Vorbehalte geltend 
zu machen: Zum einen ist Pygmalion keineswegs glücklich mit dem Geschöpf seiner Einbildungs- 
kraft. Denn es bleibt ihm immerhin so viel Realitätssinn zurück, daß der Künstler die Leblosigkeit 
seines Bildnisses als Defizit empfindet; anders nämlich ist sein Gebet an Venus nicht zu erklären. 
Daher streicht Anderson, Ovid's Metamorphoses, S.495 u.ö., diesen Punkt mit Recht heraus; er 
schreibt über Pygmalion, er sei "not content with this Iifeless thing of perfect beauty". Zum anderen - 
und dies ist grundsätzlicher - ist zu fragen, ob der Begriff von Phantasie als autonomem Gebilde 
seine Berechtigung hat. Denn Pygmalion entwickelt sein weibliches Idealbild keineswegs "autonom", 
sondern in bewußter Wahrnehmung der Realität. Seine Phantasie wird in Absetzung von der empiri- 
schen Wirklichkeit tätig und ist so auf sie bezogen. Sie bleibt ihr darüber hinaus noch dadurch ver- 
pflichtet, daß Pygmalions "Phantasiegebilde" die Realität in ihrer Idealität verkörpert. Generell zu 
Phantasie und ihrem Verhältnis zur Wirklichkeit vgl. die Definition bei Wilpert, S.600 s.v. Phanta- 
sie: "die Gabe zusammenhängender Gestaltung früherer sinnlicher Wahrnehmungen oder allg. innerer 
Erlebnisse und Bilder in e. neues, von der Wirklichkeit unabhängiges Verhältnis in Kunst und Dich- 
tung, von der abstrakten Denktätigkeit durch die Bildhaftigkeit der Vorstellungsinhalte geschieden"; 
hier auch Verweise auf weitere Literatur zum Problem. Es läßt sich mithin allenfalls von einer 
relativen Autonomie der Phantasie bei Pygmalion sprechen. Das Wechselspiel von Phantasie und 
Realität auch im Mittelpunkt der Betrachtung von Stirrup, Ovid, S.101-104 ("subtle interrelation of 
reality and fantasy", 5.104), und Rosati, Narciso e Pigmalione, 5.61: "I due momenti essenziali della 
vicenda - il vagheggiamento dell’ illusione e la sua trasformazione in realtä - sembrano perciö 
guadagnare rılıevo anche dalla struttura dell' episodio, e rispecchiare anche il suo senso (che € proprio 
nell' opposizione illusione/realtä)." 


52 Pygmalion 


Gleichwohl ist der Realitätsverlust nicht vollkommen, sondern es bleibt so viel 
Einsicht zurück, daß Pygmalion am Festtag der Venus diese scheu darum bittet, ihm 
eine Frau zu schenken, die seinem Idealbild entspricht. Die bescheidene Frömmig- 
keit des Künstlers rührt die Göttin, sie willfährt seinem Wunsch und erweckt die 
Statue zum Leben. Mehr noch, die Ehe beider steht unter ihrem besonderen gött- 
lichen Schutz. Die Erzählung besteht somit deutlich aus drei Abschnitten: 1.) 
Abkehr Pygmalions von den Frauen und Formung des Bildes; 2.) Gebet Pygmalions 
an Venus bei deren Kultfest; 3.) Erfüllung des Wunsches, langsames Erwachen der 
Statue zum Leben. Der 2. Abschnitt, das Gebet und das günstige Omen, bildet den 
entscheidenden Wendepunkt der Erzählung. Denn während zunächst die Ver- 
strickung Pygmalions vorgeführt wird, löst sich diese Verstrickung durch die 
Erhörung seines Gebets im letzten Teil auf. Man könnte also sehr wohl von einer 
"3-Akte-Struktur" der Erzählung sprechen. Die wiederholt vorgeschlagene "2-Akte- 
Struktur"” scheint vor allem die kompositorische Symmetrie für sich zu haben, denn 
es ergeben sich so zwei Teile zu 27 (vv.243-269) bzw. 28 (vv. 270-297) Versen. 
Allerdings sollten derlei arithmetische Überlegungen nicht ohne weiteres den 
Vorzug haben vor inhaltlichen Gesichtspunkten. Die Szene beim Venus-Fest ist für 
den Verlauf der Erzählung von viel zu großer Wichtigkeit, als daß sie unter den 


zweiten Teil als Einleitung subsumiert werden dürfte. 


Ovids Fassung ist singulär in der antiken Tradition und gilt gemeinhin als 
ureigenste Schöpfung des Dichters’. Zwar ist Pygmalion sonst reich bezeugt, aber 


nie als Bildhauer, sondern stets als kyprischer König’. Die meisten dieser Belege 


"Vgl. Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, S.119 zu vv.243 ff., Bauer, Function of Pygmalion, 
$.12, jüngst wieder Dinter, Pygmalion-Stoff, S.17 f. Im Sinne einer 'Drei-Akte-Struktur' scheint 
Anderson, Ovid's Metamorphoses, zu argumentieren, wenn er zunächst zu vv.270-273 kommentiert: 
"The next scene abruptly takes us away from the erotic illusions of Pygmalion and places us in a 
favorite narrative scene, the festival of a deity." (S.498) und dann zu vv.280-281: "Ovid ignores 
Pygmalion's reactions to the omen but moves us swiftly back to Pygmalion’s home with five dactyls, 
to watch the fulfillment of his wishes." (5.499); drei Abschnitte auch bei Dörrie, Pygmalion, S.18-22 
(Ekphrasis - Festszene - Ekphrasıs). 

®So Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, 5.95; dort auch weitere Belege aus der Sekundär- 


literatur. Bömer, ebd., schreibt, diese Metamorphose gelte "unumstritten als das persönliche Werk 
Ovids", so auch Fränkel, Ovid, 5.104, und Otis, Ovid, 5.189. 


®Vgl. die reichen Belege bei Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, S.94; Apollod. bibl. 3,182 gibt 
eine genaue genealogische Einordnung. Ausführliche Diskussion und Systematisierung der außer- 
ovidischen Belege bei Dinter, Pygmalion-Stoff, S.13-16; siehe auch Otis, Ovid, 5.389 f. 


Pygmalion 53 


liefern zudem keinen Anhaltspunkt für eine nahe Verbindung des Königs zur 
kyprischen Hauptgöttin Venus’, anders hingegen zwei Zeugnisse bei den christli- 
chen Schriftstellern Clemens Alexandrinus und Arnobius!', die auf eine Schrift des 
Philostephanos, eines Zeitgenossen des Kallimachos, über die Geschichte von 
Kypros zurückzugehen scheinen'?. Beide nämlich berichten übereinstimmend von 
einem König Pygmalion, der sich so heftig in ein Kultbild der Aphrodite verliebt 
habe, daß er es in sein Bett legen ließ und mit ihm schlief. Der Grund, warum diese 
Sagenversion ihren Eingang in apologetisches Schrifttum gefunden hat, ist 
offenkundig: Die Erzählung dient dazu, den sittenverderbenden Einfluß der paganen 
Götter und ihrer Kultbilder zu illustrieren'”. In dieselbe Richtung verweist auch eine 
weitere Anekdote bei Clemens, derzufolge ein Jüngling das knidische Kultbild der 


Göttin, ein Werk des Praxiteles, in gleicher Weise geschändet habe'*. 


'°Ein Hinweis darauf fehlt etwa bei Hellanikos von Lesbos (FGrHist. 4 F. 57 Jacoby) oder 
Apollod. bibl.3,182. 


!!Clem.Alex. protrept.57,3;, Arnob. adv.nat.6,22. 


"?Arnobius, adv.nat.6,22, gibt hierfür in latinisierter Form den Titel "in Cypriacis" an. Es kann 
allerdings nicht angenommen werden, beide Autoren hätten direkt aus Philostephanos geschöpft. 
Während die Quellensituation für Clemens Alexandrinus unklar ist, läßt sich nachweisen, daß 
Arnobius auf Clemens als Quelle zurückgegriffen hat, mithin darf man wohl davon ausgehen, daß 
Armnobius seinen Bericht dem Clemens verdankt. Vgl. zur Quellenfrage bei Arnobius die Hinweise 
bei Antonie Wlosok: Amobius, in HLL. 5,1989, S.365-374, bes. S.372 f., mit umfangreichen, 
weiterführenden Literaturangaben. 


P Vgl. dazu Dinter, Pygmalion-Stoff, S.26 f.; hier, S.26, im selben Sinne, wenn auch milder: " Für 
das gemeinsame Bestreben der beiden Kirchenväter, ihren christianisierten Zeitgenossen die Lächer- 
lichkeit ihres bisherigen Verhaltens vor Augen zu führen, war die Pygmalion-Geschichte sehr 
geeignet: von Standbildern, die weniger ein göttliches Wesen als die Geschicklichkeit des Künstlers 
bezeugten, hatten sie sich blenden und verführen lassen." Fraglich erscheint allerdings ihre These, 
Clemens enthalte sich jeder moralischen Wertung und lasse "den aus seiner Sicht doch zweifellos 
vorliegenden Tatbestand sexueller Perversion ganz außer acht" (S.27). Vielmehr ist anzunehmen, daß 
es der Apologet sich erspart, eine so offensichtliche Perversion noch zusätzlich zu geißeln, und sie 
gewissermaßen kommentarlos auf sein Publikum wirken läßt. Zur Wirkungsabsicht des Clemens 
Alexandrinus und des Amobius auch Viarre, Pygmalion, 5.237 f., und Rosati, Narciso e Pigma- 
lione, 5.54 f. 


“Vgl. hierzu unten 5.57 f., zum gesamten Komplex der Künstler-Anekdote vgl. die materialreiche 
Studie von Ernst Kris/ Otto Kurz: Die Legende vom Künstler. Ein geschichtlicher Versuch. Wien 
1934 (= neugedr. Frankfurt a.M. 1995). Dörrie, Pygmalion, S.25, sucht beide Erzählungen unter- 
schiedlichen Sphären zuzuweisen: Während die Pygmalion-Anekdote eine "Reminiszenz an eine 
cyprische Kultlegende" darstelle, müsse die knidische Erzählung "den Anekdoten zugerechnet 
werden, durch welche die "Wahrheit" der bildlichen Darstellung gerühmt wurde ... Im Falle der 
Aphrodite des Praxiteles war die Illusion so vollkommen, daß nicht nur die ratio, sondern der 
erotische Trieb eines jungen Mannes in ihren Bann geriet." 
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Ob Ovid tatsächlich, wie jedenfalls Dörrie annimmt”, direkt aus Philostephanos 
geschöpft hat, ist letztlich kaum zu entscheiden und trägt auch zur Sache wenig 
bei'‘. Immerhin muß festgehalten werden, daß Ovid eine allgemein geläufige 
Sagenversion von aller Indezenz und Verfänglichkeit gereinigt hat’. Denn von dem 
lästerlichen Beiklang der Erzählung bei Philostephanos ist bei ihm nichts mehr zu 
erkennen. Im wesentlichen hat der Dichter das durch zwei Veränderungen erreicht: 
Er machte Pygmalion zum Bildhauer und - dies hier zunächst im Vordergrund - zu 
'einem äußerst gottesfürchtigen Mann. Daher führt auch Rosatis Beobachtung 
motivischer Verwandtschaften zwischen Pygmalion- und Myrrha-Erzählung 
("Inzest-Motiv")'? auf ein sehr gefährliches Gleis. Denn gerade das offensichtliche 
Bemühen des Dichters, alle Züge von Perversion in der Vorlage beiseitezulassen, 


scheint auch diese motivische Verknüpfung auszuschließen. 


Pygmalions Frömmigkeit wird von Anfang an hervorgehoben, sie ist der eigentli- 
che Grund für seine Abkehr von den Frauen: "offensus vitiis, quae plurima menti/ 
Jemineae natura dedit", wendet er sich von ihnen ab (vv.244 f.)'”. Ganz im Vorder- 


Dörrie, aaO., 5.26. Wie Dörrie vermutet auch Rosati, Narciso e Pigmalione, 5.56 f., eine 
direkte Abhängigkeit des Dichters von Philostephanos: "... e ciö rende probabile l'ipotesi che Ovidio 
leggesse direttamente in Filostefano la storia di Pigmalione; un testo per di piü, quello di Filostefano, 
che nel suo carattere preziosarnente teratologico ... doveva fortemente attrarre ]' interesse di Ovidio." 


'‘Vgl. Dinter, Pygmalion-Stoff, 5.13: "Die Frage, ob Ovid ... eine Quelle benutzt hat oder durch 
welche Anregungen er sich hat leiten lassen, muß - wie überhaupt bei den Metamorphosen - 
weitgehend ungeklärt bleiben." 


"Vgl. Rosati, Narciso e Pigmalione, S.57. 


!"Rosati, Narciso e Pigmalione, S.59: "Mirra ama suo padre come Pigmalione ama la sua creatura 
artistica, la sua figlia spirituale.” Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, S.104, folgt Rosati, indem 
auch sie eine motivische Verwandtschaft zwischen Pygmalion und Myrrha sieht, damit aber tritt sie 
in Widerspruch zu ihrem eigenen, sehr zutreffenden Befund einer Zentralstellung des pietas-Motivs 
für die Pygmalion-Erzählung: Denn pietas schließt noch die leiseste motivische Verbindung zu 
Myırha aus. 


151πη selben Sinne auch Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, S.85: "Das Verhalten des 
Pygmalion, das nicht der Norm, dem Gewohnten entspricht, wird auf diese Weise jedem Vorwurf 
und jeder möglichen Kritik enthoben.” Damit wendet sich Bartenbach gegen Eller, Ovid und der 
Mythos von der Verwandlung, 5.17 f., der ın Pygmalıon lediglich einen "ängstlichen Mann" sieht, 
"der es nicht wagt, sich mit einer der gefürchteten vorhandenen Frauen einzulassen"; fragwürdig wird 
ihre Deutung jedoch in dem Punkt, in dem sie gewissermaßen eine gesellschaftskritische Dimension 
der Erzählung in den Blick nimmt und von einer "Spannung ... zwischen Pygmalion und den 
Propoetiden - Gesellschaft und Individuum” spricht, die zur wichtigsten Quelle seiner künstlerischen 
Ausdruckskraft werde: "Sie erlaubt es dem Künstler, Andersartiges und Einzigartiges zu denken und 
zu schaffen.” (5.87). Für diese Deutung spricht im Text nichts, auch Bartenbach selbst kann keinen 
Beleg für ihre Auffassung anführen (vgl. 5.87 Anm.5: "Daß zwischen Künstler und Umwelt ein 
Spannungsverhältnis besteht, ist in der Literatur hinreichend bekannt. Oft ist gerade dieses schuld an 
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grund steht dieser prägende Charakterzug naturgemäß bei der Beschreibung des 
Venus-Festes (vv.270-279). Zuallererst heißt es von Pygmalion "munere functus" 
(v.273)”°, womit der für römisches Kultleben so essentiell wichtige ordnungs- 
gemäße Vollzug der vorgeschriebenen Riten bezeichnet ist. Damit macht Ovid aber 
vor allem deutlich, daß Pygmalion um seinen festen Platz im Kult weiß und die ihm 
aufgetragenen Pflichten sorgfältig erfüllt. Er verachtet eben gerade nicht die Ehe 
und die Liebe der Frauen, weil er die göttliche Macht der Liebe generell leugnet?' 
und damit die Liebesgötter selbst, sondern weil er die degenerierte Form der Liebe, 
die ihm in der sittlichen Verworfenheit der Propoetiden begegnet”, ablehnt. Der 
sorgfältige Kultvollzug am Altar der Venus signalisiert die vollkommene Anerken- 


nung ihrer religiösen Sphäre. 


Der nächste Schlüsselbegriff ist "timide" (v.274), der Pygmalions Haltung bei 
seinem Gebet bezeichnen soll: Er ist furchtsam, weil er wirkliche Scheu davor 


empfindet, mit seinem Ansinnen die Göttin zu verletzen und das ihm gegebene Maß 


dem schöpferischen Schaffen des Künstlers."). Zutreffend ist, daß Pygmalions Schöpferkraft durch 
seinen Abscheu vor den Propoetiden aktiviert wird; daß jedoch die fehlende Sittlichkeit der Propoeti- 
den beispielhaft den Zustand der Gesellschaft zeigt, kann nicht behauptet werden. 


?°Sehr treffend Dörrie, Pygmalion, S.20 f. mit Anm.24: "Mit munere functus wird in sakraler 
Sprache üblicherweise ausgesagt, daß ein Opfernder die Opferhandlung nach üblichem und gültigem 
ritus zu Ende geführt hat." Allerdings führen die Spekulationen von Dörrie, Pygmalion könne der 
Opferpriester gewesen sein, zu weit; vgl. hierzu Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, 5.104 f. zur 
Stelle. 


Genau dies tun Phoebus Apollon, Narcissus und Anaxarete, um drei Beispiele zu nennen, und 
alle drei werden für ihren Hochmut grausam bestraft: Phoebus’ Spottrede über Cupido und seinen 
Bogen (1,456-462), seine unerfüllte, schmerzliche Liebe zu Daphne (1,472-565; vgl. hierzu unten 
5.332-340); Narcissus’ Verachtung für die ihm entgegengebrachte Liebe (3,402-405), seine tödliche 
Selbstliebe (3,418-493), Anaxaretes Hochmut gegen Iphis (14,711-715), Ihre Versteinerung ange- 
sichts von Iphis’ Leichenzug (14,748-758). Ganz zutreffend Lateiner, Mythic and Non-Mythic 
Artists, 5.18, zu Pygmalion: “He does not reject Venus; rather to her he prays in his innocent and 
piuos regard.” Viarre, Pygmalion, S.241, spricht von einer “attitude religieuse”, bzw., S.246, 
“magico-religieuse”. Auch Dörrie, Pygmalion, S.15 mit Anm.13 und S.24, erfaßt das Wesentliche. 


2" qusae/ ... negare deam" (vv.10,238 f.) heißt es von ihnen ausdrücklich; sie prostituieren sich 


und profanisieren so die göttliche Macht der Venus (corpora cum forma primae vulgasse feruntur, 
v.240). Dafür werden sie durch die Göttin versteinert. Dinter. Pygmalion-Stoff, S.18, irrt mit der 
Formulierung: "Welche Ironie: der Frauenfeind erliegt den Reizen seiner eigenen Schöpfung!" 
Pygmalion ist nicht ın prinzipieller Weise misogyn, wie man dies von Orpheus nach dem Tode 
Eurydices sagen könnte. Pygmalion verweigert sich den Frauen, deren Gesittung ihn abstößt, nıcht 
den Frauen generell. Daher liegt auch keine "Ironie" vor, denn geradezu zwangsläufig verliebt sich 
der Künstler in das Bild, das eine Frau seines Ideals zeigt. 
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zu übertreten. Hierher gehört auch "non ausus"”, das nicht bloß "eine Variation des 
Kunstgriffs der erotischen Dichtung (ist), das nur Gedachte doch auszusprechen””*. 
Ovid beschreibt Pygmalions Wunsch, seine elfenbeinerne Jungfrau zur Gattin zu 
erhalten, ausdrücklich”, aber da dieser Wunsch zu vermessen, zu unfromm er- 
scheint, läßt er ihn "similis mea ... eburnae" sagen (v.276). Auch hier also ist 
Pygmalions religiöse Scheu ein zentraler Gedanke”. Auf seine Bitte hin erhält der 
Bittende ein günstiges Omen””, und als das elfenbeinerne Standbild tatsächlich, wie 
insgeheim ersehnt, zum Leben erwacht, ist. Pygmalions erste Handlung ein Dank- 
gebet an die Göttin®®. Bömers Formulierung: "Doch die Göttin verrichtet dieses 
Wunder nicht selbst; sie überläßt es dem Künstler, sein Standbild durch seine Liebe 
in eine lebende junge Frau zu verwandeln ..."° führt dabei in die Irre. Denn natür- 
lich ist die Göttin nicht persönlich bei der Menschwerdung der Statue zugegen. 
Aber zugleich ist es allein ihre göttliche Macht, die die Voraussetzungen dafür 
schafft. Es sind nicht die Liebkosungen, die die Statue beleben. Der mehrfache 
Gebrauch des Verbums femptare (vv.282.283.289) macht deutlich, daß die Verle- 
bendigung unabhängig von Pygmalion geschieht: Noch ganz ungewiß heißt es von 
dem Standbild "visa tepere est" (v.281), und aufgrund dieser Wahrnehmung legt 
Pygmalion prüfend (= temptare) die Hand an die Brust der Frau (v.282). Es ist nicht 


in unmittelbarer Weise seine Liebe, sondern das Gewähren der Göttin, das die 


?2V.275. Anderson, Ovid's Metamorphoses, S.498 f., schreibt über "timide" und "non ausus": 
"this helps to qualify the picture of Pygmalion's state of mind; he is not suffering from furor or 
insania like Ovid's erotic heroines.” 


2?#So Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, 5.105 zur Stelle. 


®" sit coniunx, opto, ... eburnea virgo." (v.275). 


?Scheu als Charakteristikum Pygmalions auch bei Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, 5.95, 
und Boillat, Les Metamorphoses, 5.66, auch Guthmüller, Aufbau, 5.71 ff., sieht in der pietas des 
Künstlers das Zentralmotiv, gewinnt aber durch den Vergleich mit der vorangehenden Metamorphose 
der Iphis (9, 666-797) einen weiteren interessanten Aspekt, der auch die Einordnung in den Zyklus 
der Orpheus-Lieder erklärt: Sowohl bei Pygmalion wie auch bei Iphis ermöglicht eine "Atmosphäre 
der Frömmigkeit" (S.72), daß eine an sich unmögliche Liebe durch das Eingreifen der Götter möglich 
wird (Iphis wird durch das Eingreifen der Isis von einer Frau zu einem Mann, Pygmalions Statue 
wird durch das Eingreifen der Venus zu Leben erweckt). Gerade darin liegt die Parallele zwischen 
Pygmalion und Orpheus, zugespitzt auf den Aspekt der Kunst: Auch Orpheus’ Liebe erhält durch 
seine Kunst noch einmal eine Chance aufgrund der Gnade der Unterweltsgötter, aber im Gegensatz 
zu Pygmalion verspielt er sie (vgl. ausführlicher dazu unten S.144 ff. und 267 £.). 


?"gmici numinis omen,/ flamma ter accensa est apicemque per aera duxit." (vv.278f.). 
"tum vero Paphius plenissima concipit heros/ verba, quibus Veneri grates agat, ..." (vv. 290 f.). 


?Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, 3.93. 
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elfenbeinerne Jungfrau zu einem lebendigen Wesen macht”. Auch hier also verhält 
sich Pygmalion, wie es das Verhältnis von Menschen und Göttern vorschreibt: In 
einem Augenblick höchster Erfüllung vergißt er nicht seine religiösen Pflichten, 
sondern erfüllt sie mit Selbstverständlichkeit. Dieser gesamten Lebenshaltung 
entspringt letztlich auch der Umstand, daß die Göttin die Liebe des Künstlers und 
seiner Frau unter ihren Schutz nimmt”. Sehr treffend hebt daher Otis”? hervor, daß 
die Erweckung der Statue zum Leben doppelte Bedeutung besitzt: "The transforma- 
tion of the statue is not only the triumph of art over nature but also of piety over 
moral failure and crime." Damit sind zugleich jene beiden entscheidenden Punkte 
auch in der eigentlichen Metamorphose verbunden, in denen Ovid seine Vorlage 
verändert hat: Den zentralen Gedanken der Frömmigkeit und Gottgefälligkeit 
Pygmalions hat Ovid nämlich mit seinem Künstlertum verbunden. Beide Aspekte 
sind zugleich zwingende Voraussetzungen für den Ausgang der Erzählung, den der 
Dichter vorgesehen hat: Pygmalions Künstlertum schafft die materiellen, seine 
Frömmigkeit die ideellen Bedingungen für die Gunst der Liebesgöttin’®. Sein Künst- 
lertum liefert außerdem den Anlaß für knappe Äußerungen zum Verhältnis von ars 
und natura, nach Bömer eines von Ovids "Lieblingsmotive(n)"*. Mit diesem 
Problem knüpft der Dichter an ebenjene Anekdote - neben anderen - an, die Cle- 


mens Alexandrinus in unmittelbarem Anschluß an seine Pygmalion-Darstellung 


’Jn diesem Sinne auch Rosati, Narciso e Pigmalione, 5.62: "grazie all’ intervento di Venere". 


?!Zwar erhält das zum Leben erweckte Standbild in der Erzählung keinen Namen, aber es wird an 
mehreren Stellen ım selben Sinne wıe Pygmalion charakterisiert, da sich gewissermaßen die Eigen- 
schaften des Schöpfers auf das Geschöpf übertragen: "dataque oscula virgo/ sensit et erubuit 
timidumque ad lumina lumen/ attollens pariter cum caelo vidit amantem." (vv.292 ff.), auch hier 
Scheu und schamhaftes Erröten. Frömmigkeit als Vorbedingung göttlicher Gnade ist auch zentrales 
Motiv der Iphis-Sage (9,666-797), auf deren mit der Pygmalion-Erzählung in vielem parallele 
Struktur Galinsky, Ovid’s Metamorphoses, 8.87, mit Recht aufmerksam macht. 


?2Otis, Ovid, 5.192. 


®Lundström, Ovids Metamorphosen, 5.44, findet eine vollkommen andere Begründung für 
Pygmalions Künstlertum: "Es ist bezeichnend, dass Ovid den Rang Pygmalions änderte, als er von 
ihm erzählen wollte. Früher war dieser in der Literatur ein König gewesen, der sich in eine Statue 
verliebte. Ovid wollte seinem Pygmalion sympathische Züge verleihen und machte in daher zu einem 
Künstler." Dabei geht Lundström allerdings völlig an der oben ausgeführten Intention des Dichters 
vorbei, für die Pygmalions Künstlertum entscheidend wichtig ist. Vgl. zu Lundström im allgemeinen 
oben 5.23 mit Anm.26. 


”'Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, S.98 zu v.252. Bömers weitere Ausführungen ("Das sind 
keine Äußerungen einer künstlerischen Weltanschauung, sondern eine Frage poetisch-technischer 
Variation ...", ebd.) wären im Lichte des Folgenden eingehend zu überprüfen. 


58 Ῥυρηα!οη 

berichtet” und die Dörrie einem anderen Zusammenhang zugewiesen hatte”: Zwar 
mag es sich in der Tat bei der ursprünglichen Pygmalion-Legende um eine kypri- 
sche Kultlegende gehandelt haben, aber Ovid führt sie ein in die Mimesis-Proble- 
matik, der auch die Erzählungen um das knidische Aphrodite-Standbild des Praxite- 
les und um die gemalte Traubenschale des Zeuxis zugehören”’. Daß dem so ist, wird 
deutlich vor allem aus drei Formulierungen, mit denen Ovid das Standbild be- 
schreibt, zunächst in dem Satz: (Pygmalion) "formamque dedit, qua femina nasci/ 
nulla potest" (vv.248 £.). Die Jungfrau erhält also eine Wohlgestalt, die über die 
Schönheit, wie sie empirisch vorgefunden werden kann, hinausgeht, sie ist ein 
ideales Bild weiblicher Schönheit, nicht unnatürlich, sondern natürlich in Voll- 
endung der Natur. Daß es nicht um ein Übertreffen der Natur an sich durch die 
Kunst geht”*, sondern nur um ein Übertreffen der empirischen Lebenswirklichkeit, 
zeigt nicht zuletzt auch der Umstand, daß Ovid es vermeidet, den Begriff der natura 


in diesem Satz zu gebrauchen; er beläßt es bei einer Umschreibung. 


Die zweite Formulierung unterstreicht vor allem die Lebensechtheit der Dar- 
stellung, auch dies ein Beleg, daß es nicht um eine Statue geht, die die Natur über- 
trifft, sondern Natur in ihrer Vollkommenheit zeigt: "virginis est verae facies, quam 
vivere credas/ et, si non obstet reverentia, velle moveri" (vv.250 f.)”. Das Abbild 
der Jungfrau ist so realistisch, so lebensecht getroffen, daß man keiner Statue, 
sondern einer lebendigen Frau gegenüber zu stehen meint. Dazu kommt als weiterer 
wichtiger Gedanke, daß die Statue nicht nur das äußerliche Ideal zeigt, sondern auch 


?°Clem.Alex. protrept.57,3. 
36Sjehe oben Anm. 14. 


Die Anekdote um Zeuxis' Traubengemälde bei Plin.nat. hist. 35,66; unmittelbar vorausgehend 
eine Anekdote über die Maler Zeuxis und Parrhasios mit gleicher Tendenz (35,65), vgl. auch die 
Geschichte über das Pferdebild des Apelles, Plin.nat. hist. 35,95. 


’®In diesem Sinne interpretiert Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, S.98 zu vv. 247 ff., wenn er 
schreibt: "Hier übertrifft die ars die natura ([forma], qua femina nasci nulla potest)." Auch Leach, 
Ekphrasis, 5.124, bezeichnet Pygmalion als "an idealist who believes in the superiority of art over 
nature." Beiden gemein ist der unklare Gebrauch des Begriffs "Natur"; wie nämlich oben gezeigt, 
geht es bei der Statue gerade um eine ideal-natürliche Frau. Das Verhalten der Propoetiden, das die 
Abscheu der Venus erregt und zur Verwandlung der Frauen führt, ist - gemessen am Ideal einer Frau 
- widernatürlich. Mithin übertrifft, besser: überwindet Pygmalion in seiner Kunst nicht die Natur, 
sondern die Unnatur. 


Vgl. Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, S.99 zur Stelle mit weiteren Belegen. 
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das Ideal weiblicher Gesittung. Es heißt nämlich ganz betont "facies verae virginis", 
virgo nicht als Bezeichnung des Familienstandes, sondern - durch "vera" hervor- 
gehoben“ - als Bezeichnung weiblicher Keuschheit und Scheu. Schließlich fällt in 
diesem Zusammenhang auch der stark ethisch-religiös konnotierte Begriff der 
"reverentia"": Die Jungfrau ist lebensecht genug, um ihre Statuenbasis verlassen zu 
können, aber ihr Charakter ist solcherart gezeichnet, daß sie sich in ihrem Zustand 
der Nacktheit niemals bewegen würde“. Auf diese Weise überträgt sich der religiö- 
se, sittliche Normen achtende Charakter des Pygmalion auf sein Standbild. Hierhin 
gehört auch - worauf Griffin mit Recht verweist” - "ora ... non falsa" (vv.291 f.). 
Darin nämlich liegt ein kluger Doppelsinn: Zunächst einmal heißt es nichts anderes, 
als daß das Standbild mit seinem nachgeahmten, unechten Mund nun, weil verle- 
bendigt, einen echten Mund besitzt, dann aber auch, daß dieser Mund "non deceit- 
ful"* ist; und so verdeutlicht der Dichter auch an diesem Detail das hohe sittliche 


Ethos dieser idealen Frau. 


“"yerus" im Sinne von "wahrhaft" verstanden. Vgl. zum Begriffsfeld verus die Wortanalyse bei 
Wülfing von Martitz, verus, passim; dort, S.280-283, eingehende Überlegungen zur Verwendung 
von veritas im Sinne von Tatsächlichkeit. Zu verus und seinem besonderen Spannungsverhältnis zu 
imago und verwandten Begriffen vgl. unten 5.311 £. 


“Zum Wortgebrauch vgl. Cic. de off. 1,99: "adhibenda est ... quaedam reverentia adversus 
homines et optimi cuiusque et reliquorum. Nam neglegere quid de se quisque sentiat, non solum 
arrogantis est sed etiam omnino dissoluti." Entsprechend definiert Forcellini, 5, S.227 s.v.: "pudor 
ac metus cum observantia coniunctus", vgl. auch OLD, S.1646 s.v.: "a feeling of restraint in the 
presence of a superior ... (in relation to the gods or. sim.) religious awe, ...". Dabei lassen sich 
hinsichtlich der Verwendung des Begriffs reverentia in der Literatur einige interessante Beobachtun- 
gen machen. Während nämlich im ovidischen Gesamtwerk reverentia an 13 Stellen belegt ist (sieben 
davon in den Metamorphosen), findet sich reverentia nur einmal bei Properz (3,13,13), jedoch 
keinmal bei Tibull, Horaz und Vergil. Der Grund hierfür kann nicht in der Tatsache liegen, daß es 
sich hierbei um einen Begriff der prosaischen Literatur gehandelt hätte: reverentia ist ebenfalls nicht 
belegt bei Livius, der Terminus findet sıch über die genannte Stelle hinaus nicht bei Cicero (abgese- 
hen von ad Herennium 4,67,31), ebensowenig bei Sallust oder Caesar, nicht bei Catull und Lucrez, 
desweiteren fehlt reverentia bei Plautus und Terenz. Hingegen sınd die Belege in nach-ovidischer 
Prosa reich (Seneca minor: 6x, Quintilian 7x, Tacitus 18x, Panegyrici: 21x) ebenso in nach-ovi- 
discher Poesie (Lucan: 1x; Valerius Flaccus: 2x, Sılius Italıcus: 3x, Statius: 17x, keine Belege bei 
Iuvenal und Persius). Diese auffällige Verteilung mag schließlich auch der Grund dafür sein, daß der 
Begriff ın terminologischen und religionsgeschichtlichen Untersuchungen, etwa zu pietas und religio, 
fehlt. Daher legt wohl auch Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, S.99 zur Stelle, weniger Gewicht 
auf die religiöse Konnotation des Begriffs. 


"Daß es sich um eine Nacktstatue bei dem Standbild handelt, ergibt sich aus v. 263 (ornat quoque 
vestibus artus) und v. 266 (cuncta decent, nec nuda minus formosa videtur.). 


“Griffin, Ovid's Metamorphoses, 5.67. 
“Griffin, ebd. 
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Die wichtigste, in ihrer paradoxen Kürze pointierteste Formulierung zum Ver- 
hältnis von Kunst und Wirklichkeit aber ist ohne Zweifel "ars adeo latet arte sua“ 
(v.252). Gewiß eine "geistvolle Pointe"*, bringt diese nicht nur Ovids sprachliche 
Treffsicherheit zum Ausdruck, sondern auch, welche Anforderung der Dichter an 
ein vollendetes Kunstwerk stellt: Die künstlerischen Techniken müssen so virtuos 
genutzt sein, daß sie nicht erkennbar sind; einem Kunstwerk darf die Anstrengung 
nicht anzumerken sein, die es gekostet hat, es auszuführen. Darin weiß sich der 
Dichter nicht nur mit den Rhetoriklehrern einig“, sondern - und dies scheint für die 
künstlerischen Ziele Ovids wichtiger - mit Kallimachos und der von ihm abhängi- 
gen poetischen Tradition in Rom. Denn Kallimachos hatte gerade prononciert das 
Mühsame, Kräfteverzehrende künstlerischer Arbeit hervorgehoben, um eben jene 
feinen, leichten Gedichte zu schaffen, die so scheinbar mühelos daherkommen””. 
Dörrie mißversteht die Stelle völlig, wenn er deutet:" Die ganze Schönheit des 
Werkes tritt darum nicht in Erscheinung (later), weil der Künstler ein Mädchen 
gebildet hat, das sich aus Scham nicht bewegt."*. Es geht in diesem Paradoxon 
nicht um Scham oder Keuschheit, sondern allein um den hohen artifiziellen Rang 
des Bildwerkes, vergleichbar etwa einem Impromptu in der Musik, dessen künstleri- 
scher Reiz ja gerade darin besteht, nicht als Ergebnis künstlerischer Bemühung, 
sondern als Stehgreifwerk zu erscheinen: Bei Ovid wirkt das Artefakt nicht als 
Artefakt, eben darin liegt sein Rang”. 


All dies zusammengenommen begründet, warum Pygmalion nach Ovids Auf- 
fassung Modellcharakter für den wahren Künstler besitzen dürfte: Er beherrscht die 
technischen Voraussetzungen in Vollendung, und er besitzt ein hohes sittliches 


Bewußtsein, das ihn an keiner Stelle wider die Ordnung aufbegehren läßt, die die 


“Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, S.119 zur Stelle. 


“am si qua in his ars est discentium, ea prima est ne ars esse videatur", Quint. inst.or. 1,11,3. 


Der Hinweis hierauf und auf andere Belege bei Haupt-Ehwald, ebd. 
"Vgl. bes. Call.ep.27 Pf. auf die Phainomena des Arat. 
*Dörrie, Pygmalion, 5.19. 


“Vgl. auch Rosati, Narciso e Pigmalione, 5.64: "... ὁ insomma un!’ illustrazione della potenza 
illusionistica dell' arte.” 
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Götter der Welt gesetzt haben”. Dies äußert sich zum einen darin, daß sein Bild- 
werk zwar die empirisch wahrnehmbare Natur übertrifft, aber dennoch "nur" ein 
Abbild der Natur in ihrer Idealität bietet, zum anderen darin, daß sich Pygmalion 
trotz seines Bewußtseins, die Natur vor seinen Augen - und damit den sichtbaren 
Teil göttlicher Schöpfung - durch seine Kunst übertroffen zu haben, nicht gegen die 
Götter aufwirft, sondern ihnen vielmehr die stets geschuldete Ehrerbietung erweist. 


Den Aspekt der Kunst rückt auch Dinter” stark in den Vordergrund. Sie 
schreibt: "In dem Zusammenspiel Pygmalions und seiner Statue verdeutlicht sich 
die Beziehung Künstler-Kunstwerk. Wir nehmen an dem künstlerischen Schaffens- 
prozeß teil, an der wechselseitigen Einwirkung und Wandlung; denn das Entstehen 
des Kunstwerkes (also die sich anbahnende Wandlung der Statue) strahlt auf den 
Künstler zurück, bewirkt auch in ihm eine Veränderung: Pygmalion wird zur Liebe 
fähig. Anders ausgedrückt: die Ekstase des schöpferischen Künstlers kann sich bis 
zur Selbstaufgabe steigern, um sich dann in der eigenen Schöpfung neu zu finden, 
wie es bei Pygmalion geschieht, der mit dem neuen 'Du' auch ein neues 'Ich' erhält." 
Diese Deutung der Erzählung jedoch beruht entscheidend auf einem sehr problema- 
tischen Verständnis von Pygmalions Misogynie”: Pygmalion wird nicht "zur Liebe 


fähig" in einem absoluten Sinn - "fähig" ist er schon immer; nur findet sich in 


Vgl. die Bewertung Pygmalions bei Lateiner, Mythic and Non-Mythic Artists, 5.18: “He is 
explicitly not foolhardy, audax, or rash, temerarius, or a contemptor of the gods, but, rather, timıd 
and pious. He is an idealist, but he recognizes his own limits, and by self-denial and self-abnegation 
he is able toproduce the ‘living’ image of a woman of unparalleled beauty.”; und, S.19: “Pygmalion, 
if one looks further, embodies many qualities that Ovid admires and claims. He is the artist as hero.” 
Erstaunlich ist die außerordentliche Polarität der Beurteilungen des kunsttheoretischen Hintergrundes 
von Ovids Pygmalion-Gestaltung. Dem hier vertretenen, durch Dinter, Lateiner, Ferrarine, Laus 
Veneris, S.312 und Fränkel, Ovid, S.105, bestätigten, einer breiten - vor allem philosophisch 
geprägten - Tradition (dazu Udo Kultermann: Kleine Geschichte der Kunsttheorie. Darmstadt 1987, 
$.4-13) zugehörigen Ansatz stehen solch apodiktische Formulierungen gegenüber wie die bei Bömer 
(“(Ovids) Pygmalion ist nicht der König ..., sondern der Künstler, der eine Statue schafft, die nicht 
Aphrodite darstellt, sondern die Gestalt eines schönen Menschen, von dessen Tätigkeit man moderne 
Theorien, die von der Psychologie und der Psychoanalyse bis zur Kunsttheorie und bis ins Religiöse 
hineinreichen, fernhalten sollte.”, so Bömer, Metamorphosen Buch X-XT, S.96) und Wilkinson (“It 
15 tempting, especially to the Teutonic mentality, to intellectualize these myths; to see in Pygmalıon, 
for instance, the eternal seeker after the ideal perfection, dissatishied with the world around him; but 
we must not force such interpretations on stories which, whatever their mythological origin, are 
surely told by Ovid for their own sake, ...”; so Wilkinson, Ovid recalled, 5.212). Vgl. auch Griffin, 
Ovid’s Metamorphoses, S.68, und Dörrie, Pygmalion, S.16. 


ΘΙ πίον, Pygmalion-Stoff, 5.25 f. 
?Dazu siehe oben 5.54 f. 
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seinem Kunstwerk erstmals ein Objekt, das den hohen Ansprüchen seiner Liebe 
genügt. Es geschieht mithin bei ihm keine Veränderung, sondern viel eher eine 
Bestätigung: Die Erweckung der Statue durch Venus, also - allgemeiner gesagt - die 
Erhörung seines Gebetes bedeutet auch das Einverständnis der Göttin mit Pygma- 
lions Haltung. Hier findet die Abscheu der Venus vor den Propoetiden gewisserma- 


ßen ihre Entsprechung auf der menschlichen Ebene. 


2.3. Arachne: Der Künstler als Gotteskämpfer (6,1-145) 


Technische Virtuosität und Frömmigkeit sind die Bedingungen für Pygmalions 
vollkommenen künstlerischen Erfolg, das Fehlen einer dieser Voraussetzungen, 
nämlich der Frömmigkeit, ist die Ursache für Arachnes Ende. Damit steht sie für die 
große Gruppe von Menschen, die sich gegen die Götter aufwerfen', und innerhalb 
dieser Gruppe für alle Künstler”. Arachnes Schicksal entwickelt der Dichter sehr 
geradlinig: Nach einer kurzen Anknüpfung an den Bericht vom Künstlerwettstreit 
der Musen mit den Piereus-Töchtern (vv.1-4) schildert Minerva ihren Kampf mit 
Arachne. Die Erzählung besteht deutlich erkennbar aus vier Teilen: Teil 1 berichtet 
von Arachnes Herkommen und ihrer außerordentlichen Kunstfertigkeit (vv.5-25); 
Teil 2 enthält die Warnung der Hochmütigen durch die in eine Greisin verwandelte 
Göttin (vv.26-52), Teil 3 beschreibt den Wettkampf und enthält zwei ausführliche 
Ekphraseis der Bildteppiche, der Streit zwischen Minerva und Neptun auf dem 
Teppich der Göttin, Götterliebschaften auf dem Arachnes (vv.53-128); Teil 4 liefert 
das Ende der Erzählung mit Minervas Zorn, dem Versuch eines Selbstmords und 
der Verwandlung Arachnes (vv.129-145). 


Während sich in der Pygmalion-Erzählung der Eigenanteil des Dichters Ovid mit 
sehr großer Deutlichkeit aufweisen läßt, ist die mythographische Situation der 


Arachne-Erzählung ungleich problematischer. Ihre allgemeine Bekanntheit in 


'Um einige zu nennen: Lycaon (1,177-243), Battus (2,676-707), Aglauros (2,708-832), Pentheus 
(3,511-733), Niobe (6,146-312), die Iykischen Bauern (6,313-381), Erysichthon (8,725-842), der 
apulische Hirte (14,512-526; hierzu vgl. unten S.186-191). 


?Die Töchter des Piereus (5,294-678; hierzu vgl. unten S.103-130), Marsyas (6,382-400; hierzu 
vgl. unten S.88-93), in gewissem Sinne auch Daedalus (8,183-259; hierzu vgl. unten S.151-161). 
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augusteischer Zeit kann mit einiger Gewissheit vorausgesetzt werden, jedenfalls 
spricht eine nur kurze Erwähnung bei Vergil’ dafür, daß eine Anspielung genügte, 
um vor dem Publikum den gesamten Mythos erstehen zu lassen. Zudem macht die 
Vergil-Stelle deutlich, daß der Mythos schon vor Ovid in die große Gruppe von 
Erzählungen über Götterzorn und -strafe gehörte (imvisa Minervae, 4,246). Dieser 
Umstand veranlaßt Bömer, einen "wohl hellenistischen Ursprung" anzunehmen, 
allerdings fehlt jeder Beleg für diese Vermutung‘. Weitere Zeugnisse° gehören in 
erheblich spätere Zeit und führen auch nicht über die ovidische Darstellung hinaus, 
so daß nicht einmal geklärt werden kann, ob sie aus einer anderen Quelle als Ovid 
schöpften. Die ausführlichsten, nach-ovidischen Erwähnungen der Arachne-Sage 
finden sich in den sog. Vaticanischen Mythographen, die Darstellungen dort, in 
Mythogr.Vat.1,91 und 2,70 gehen jedoch ebenfalls über Ovid nicht hinaus‘. Der 
einzige, wirklich sichere Beleg für eine mythographische Tradition außerhalb Ovids 


’Verg.georg.4,246 f.: "aut dirum tiniae genus aut invisa Minervae/ laxos in foribus suspendit 
aranea cassis.“ 


*Bömer, Metamorphosen Buch VI-VI], 5.1}. 
>Juv.2,56, und Tert.pall.3,5, sind hier zu nennen. 


°Zu den zahlreichen Problemen, die sich um die Vaticanischen Mythographen ranken, zählt auch 
das ihrer Quellen. Eckart Mensching, ΚΙ Ρ. 3, 1969, Sp.1543 £.s.v. Mythographi Vaticanı, nennt als 
Quellen für alle drei vor allem Servius, die Scholia in Statium, daneben scheint der erste Mythograph 
Hyginus, Servius Danielis, Solinus, Fulgentius und Isidor verwendet zu haben (Vgl. dazu die 
grundlegende Darstellung bei Kathleen O. Elliott/ J.P. Elder: A Critical Edition of the Vatican 
Mythographers. TAPhA 78, 1947, 189-207; zur Quellenfrage des ersten Mythographen dort S.196), 
der zweite Mythograph darüber hinaus den ersten (Elliott/ Elder, Critical Edition, S.201); schließlich 
hat Winfried Bühler: Die Pariser Horazscholien - Eine neue Quelle der Mythographi Vaticani | und 
2. Philologus 105, 1961, 123-135, diese Scholien als weitere Quellen wahrscheinlich gemacht. Tat- 
sächlich finden sich sowohl in dem Servius-Kommentar wie auch in den Statius-Scholien des Lactan- 
tius Placidus Erwähnungen des Arachne-Mythos (Serv. comm. ın Verg. georg. 4,247: "Vergilius 
quidem confundit; tamen sciendum, maiores animal ipsum masculino genere appellasse 'hic ara- 
neus', retia vero quae faciunt, feminino. ideo autem ait 'Minervae invisa', quod ab ea in hoc animal 
puella Lydia commutata est, cum deam lanificio provocasset inferior. et aliter: invisam Minervae ex 
illa fabula dixit, quia videtur aranea, quondam virgo, Minervam lanificii subtilitate provocasse: a 
qua vicia conversa est in hoc genus animalis, quod aranea texit.“, Schol. in Stat. Theb. 11,401: 
"Maeoniis Lydiis. de μας enim regione fuit Arachne lanificii peritissima, quae Minervam provocavit 
et ab ea in araneam est mutata.“). Denkbar ist, daß diese Nachrichten von den Mythographen 
aufgenommen worden sind, woraus sich allerdings wiederum zwei Probleme ergeben: Möglich ist 
erstens, daß auch die ovidische Darstellung in vermittelter Form bei den Mythographen Verwendung 
gefunden hat (Belege hierfür finden sich nicht, was aber immerhin an der Überlieferungssituation 
liegen mag), zweitens, daß die Scholien Ovids Darstellung aufgenommen haben, allerdings läßt sich 
auch hierfür kein zwingender Beleg beibringen. Die Mythographen müssen daher für die Frage nach 
außer-ovidischen Behandlungen des Arachne-Mythos außer Betracht bleiben. 
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ist eine Stelle bei Plinius maior, der einen Sohn der Arachne erwähnt’; die Quelle 
dieser Nachricht ist allerdings vollkommen ungewiß, Closter ist in der Literatur nir- 
gendwo sonst belegt. Versuche, sich über die Etymologie des Namens einer vor 
Ovid liegenden Arachne-Tradition zu nähern, scheitern ebenfalls*, die seit Creuzer 
in die Sekundärliteratur eingegangene These, in der Arachne-Sage werde ein 
Urantagonismus zwischen Orient und Okzident gespiegelt, entbehrt jeden Bewei- 
ses’. Schließlich sind auch die von Weiler in die Diskussion eingebrachten ar- 
chäologischen Belege umstritten und können daher nicht für die Quellen-Frage 
herangezogen werden'”. Ovids Anteil an der Grundgestaltung des Mythos läßt sich 
also nicht erkennen, sein dichterisches Eigentum ist aber wohl die Ausgestaltung 
des vorhandenen Materials in seinem Sinne, selbst wenn dieses ihm in seinen 


Grundzügen schon vorgelegen haben mag. 


Die Legende paßt auch in der Form, in der auf sie offenbar bei Vergil angespielt 
wird, vorzüglich in die Reihe der θεομάχοι", die Ovid im 5. Buch mit dem Kampf 


"Plin. nat.hist.7,195 f.: (in der Reihe der Erfinder) "Aegyptüi textilia, inficere lanas Sardibus Lydi, 
Jusos in lanificio Closter filius Arachnae, linum et retia Arachne, fulloniam artem Nicias Megarensis, 
sutrinam Tychius Boeotius, ..." 


®Vgl. Walde-Hofmann 1, 5.61] f. s.v. aranea. 


’Friedrich Creuzer: Symbolik und Mythologie der alten Völker besonders der Griechen. Zweiter 
Theil. Leipzig/ Darmstadt ?1820, S. 748 £.: "... so muß auch in diesem Gebiet Arachne, nachdem sie 
die Wohlthaten der Minerva mit Stolz erwiedert, durch diesen Stolz sich selbst ihren Fall bereiten. 
Es war ein alter Mythus von Phrygien und Lydien her. Ueber diese Länder kamen die Babylonischen 
Webereien und Stickereien zu den Griechen hinüber..." Dazu, ebd. S.749 m.Anm.579: "Ovid. 
Metamorph. VI, 5 sqq. Denn dieser Mythus ist, trotz der neuen Alexandrinischen Zusätze, die 
Ovidius noch erweitert hat, in seiner Grundlage, alt." Vgl. Schirmer, RML 1.1, 1884 ff., Sp.469 f. 
s.v. Arachne: "der im kunstreichen Lydien spielende, vielleicht schon frühzeitig unter der Rıvalität 
des griechischen und orientalischen Kultus entstandene Mythus", und Wagner, RE. 2, 1896, Sp.367 
s.v. Arachne: "verwandelte Vertreterin der orientalischen Kunstfertigkeit, Gewebe mit gestaltenrei- 
chen Bildern zu schmücken, gegenüber der griechischen Webekunst". 


"Weiler, Agon, 5.100 f., heranzuziehen wären ein korinthischer Aryballos, der um 600 v.Chr. 
datiert wird, und eine Friesdarstellung am Forum des Nerva in Rom. Als Arachne-Darstellungen 
interpretieren diese Zeugnisse G.D. Weinberg/ 5.5. Weinberg: Arachne of Lydia at Corinth. In: The 
Aegeans and the Near East. Studies presented to H. Goldman. New York 1956, 262-267; gegen diese 
Deutung mit guten Gründen M.T. Picard-Schmitter: Sur le "chätiment d' Arachne": A propos d' une 
frise du Forum de Nerva, Rome. RA 1, 1965, 47-63, zum sog. Arachne-Aryballos bes. S.63. 


"!Der hier gebrauchte Begriff θεομάχος ist gewählt, weil er präziser als der allgemeinere ὑβρισ- 
τής die Kampfsituation gegen die Götter bezeichnet. Gleichwohl ist er in der antiken Literatur selten 
und dazu erst spät belegt. Das früheste Zeugnis liefert Platon (rep.2,378 d 5), bezogen auf die 
homerischen Dichtungen, die hier genannten θεομαχίαι sind allerdings nicht Kämpfe wider die 
Götter, sondern Kämpfe der Götter gegeneinander. Die ersten Belege von θεομαχέω im hier 
gebrauchten Sinne liefert Euripides (Bacch.45. 325. 1255; vgl. Euripides. Bacchae. Ed. with Introd. 
and Comm. by E.R. Dodds. Oxford 1953, 5.66 zu v. 45, und Maurice Lacroix: Les Bacchantes d’ 
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zwischen den Musen und Pyreneus beginnen ließ (vv.268b-293) und die mit Marsy- 
as und seinem grausamen Tod im 6. Buch endet (vv.382-400). Demzufolge steht 
auch in der Arachne-Erzählung das Motiv der Frömmigkeit ganz im Vordergrund. 
Mit ihm sind, ähnlich wie in der Pygmalion-Erzählung, Erwägungen zur Kunst und 
zur Rolle des Künstlers in der Welt eng verflochten. Ovid hat die Lyderin sehr klar 
als Frevlerin charakterisiert, schon ihr allererstes, unmittelbares Auftreten kenn- 
zeichnet sie so: Nachdem er auf die niedrige Abkunft Arachnes hingewiesen hat 
(w.7-11a), hebt er ausführlich ihre außerordentliche Kunstfertigkeit hervor, die bei 
Menschen und Göttern gleichermaßen Anerkennung findet (vv.11b-23). Der Hin- 
weis auf Arachnes niedrige Abkunft geschieht dabei keineswegs in pejorativer 
Absicht; er soll die Grundlage für ihren Hochmut bilden, als einer sozialen Auf- 
steigerin gewissermaßen, die eben dieser Aufstieg aus der Bahn wirft, weil sie ihre 
Abkunft vergißt'?”. Der Preis ihrer künstlerischen Fertigkeiten geschieht auf zweier- 
lei Weise: Zunächst werden die Ergebnisse ihrer Kunst gerühmt (opus admirabile, 
v.14), dann - deutlich hervorgehoben - geht es auch um Arachnes manuelles Ge- 
schick (nec factas solum vestes, spectare iuvabat/ tum quoque cum fierent (tantus 
decor adfuit arti), vv.17 £.), das bei jeder ihrer Tätigkeiten sichtbar wird. Schließlich 
greift der Dichter zur höchsten aller denkbaren rühmenden Formulierungen, indem 
er eine unmittelbare Schülerschaft Arachnes bei der Handwerksgöttin Minerva 
denkbar erscheinen läßt: "scires a Pallade doctam" (= "Man hätte das sichere 


Wissen daraus gewinnen können, daß sie Pallas' Schülerin ist.")'”. Dieses außer 


Euripide. Paris 1976, S.133 zu v.45). Die Belege zu θεομάχος selbst gehören in noch spätere Zeit, 
der Begriff scheint sehr rasch ın die christliche Literatur eingeflossen zu sein (so Act.5,39;, vgl. auch 
Tert. ad Scap. 4,1. Zum Hintergrund des christlicherseits gebrauchten Begriffs vor allem Eberhard 
Heck: MH 8EOMAXEIN oder: Die Bestrafung des Gottesverächters. Untersuchungen zu Bekämp- 
fung und Aneignung römischer religio bei Tertullian, Cyprian und Lactanz. Frankfurt a.M./Bern/New 
York 1987 (= Studien zur Klass. Philologie Bd.24)). Die vollständigen Belege für θεομαχέω, 
θεομαχία und θεομάχος in ThGL. 4, Sp.300 sub vocibus, und LSJ. 1, 5.790 sub vocibus. 


'?Zutreffend Anderson, Ovid's Metamorphoses, 5.152 zur Stelle: "Emphasis falls not on Arach- 
ne's birth, but on her art, ...". Harries, The Spinner and the Poet, S.66, will in der Herkunftsangabe 
"orta domo parva" (v.13) auch eine poetologische Aussage erkennen: "The phrase prepares us for her 
use of the Alexandrian genus exiguum or parva vena,...". So zutreffend die Beobachtung ist, daß 
Arachne hinsichtlich der Form ihres Bildteppichs als typische Vertreterin der "reinen kallimachei- 
schen Lehre" aufgefaßt werden kann, so wenig Anhaltspunkte gibt es, schon an dieser Stelle Hin- 
weise darauf zu sehen. 


V.23. Diese Übersetzung ist entwickelt auf der Grundlage der folgenden Überlegungen: 
Als Parallele zu dieser Formulierung verweisen die Kommentare vor allem auf met. 1,162 
(scires a sanguine natos, so Haupt-Ehwald, Metamorphosen, 1, 5.256 zur Stelle, und Bömer, 
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ordentliche Zugeständnis an die Kunstfertigkeit der Lyderin wird zugleich zum 
Ausgangspunkt für ihren jähen Sturz. Denn in geradezu rüder Form weist Arachne 
zurück, was als Kompliment an sie gedacht war (quod tamen ipsa negat, v.24a), sie 
gibt sich beleidigt'*, ja, sie geht sogar noch weit darüber hinaus, indem sie die 


Göttin siegesgewiß zum Zweikampf herausfordert: "'certet’ ait 'mecum ! nihil est, 


quod victa recusem [δ 


In diesem ersten Teil, den man die Exposition der Erzählung nennen kann, 


erreicht der Dichter zweierlei: Zunächst führt er ganz schlicht in Ort und Umstände 


Metamorphosen. Buch VI-VII, S.16 zur Stelle), Bömer paraphrasiert außerdem: "man hätte glauben 
können" (ebd.) und nennt als weitere Parallele met.5,589 (quas tu vix ire putares). Weiterhin führt 
Bömer, Metamorphosen Buch I-III, S.73 zu met. 1,162, als vergleichbare Stellen an: Ov.am. 1,13,47; 
met.4,559; 11,126.337; 13,685; fast.2,409.419; Plaut.Curc. 331; Petr. 91,1; bei Vergil, Horaz, Tibull 
und Properz finden sich ihm zufolge keine Belege. Nach Hofmann-Szantyr LG. 2, $ 185 IV b, 
handelt es sich um einen "Potentialis der Vergangenheit im Konj.Imp. ... außerhalb des Bedingungs- 
gefüges", der bei Plautus noch selten sei, häufiger werde seit Terenz und ganz geläufig sei seit Cicero 
bei den Verben des Sagens, Glaubens, ‚Sehens u.a., jedoch nicht bei Catull, Tibull und Properz 
nachgewiesen ist. Die an die beiden Fasten-Stellen geknüpfte Behauptung von Heinze (Ovids 
elegische Erzählung, 5.61 £.), es handele sich um "Bemerkungen der Subjektivität des Erzählers" und 
damit um typische Elemente der elegisch-subjektiven Fasten-Erzählung, hat Lamacchia, Ovidio 
interprete di Virgilio, S.313 mit Anm.2, zu Recht als wenig stichhaltig zurückgewiesen. Bömer greift 
darüberhinaus die Tatsache auf, daß die übrigen Augusteer diese Konstruktion nicht verwenden: "Es 
geht hier also offenbar gar nicht um epische oder elegische Erzählung, sondern um Dichtung oder 
Prosanähe ..." (Franz Bömer: Rez. P.Ovidius Naso, Metamorphosen, erklärt von M.Haupt. Band I 
(Buch I-VID: 10.Aufl. Band II (VIII-XV): 5.Aufl. Unveränderte Neuausgabe der 9.Aufl. (1915) und 
der 4.Aufl. (1916) von R.Ehwald, korr. und bibliogr. ergänzt von M.von Albrecht. Zürich/Dublin 
1966. Gymnasıum 75, 1968, 394-397, das Zitat auf S.395). 

Mit der erschöpfenden Klärung der Syntax dieser Stelle bleibt jedoch die Frage nach der exakten 
Wortwahl noch offen. Denn die Paraphrase bei Bömer verwischt die Konturen: Forcellini 5, 376 
f.s.v., gibt als Bedeutungsspektrum von scire: "Scio proprie et universim est cognitum habeo, ΠΟΥ], 
non ignoro, teneo, non me fugit, perspectum est mihi, habeo, sapere" (S.377) und greift damit 
Quintilians Definition wieder auf (inst.or. 10,1,13). Bömers Umschreibung wie auch zahlreiche 
seiner Parallelstellen (met.4,559, und 11,126: videres, met.11,337, und fast. 2,405: putares; met. 
13,685: posses ostendere) enthalten ein Moment der Subjektivität, das scire der Wortbedeutung nach 
fehlt. Gerade der Vergleich mit fast.2,419, und met.1,162, weist in die entscheidende Richtung: Von 
den Mars-Söhnen Romulus und Remus wird ihre außerordentliche Furchtlosigkeit berichtet, das 
äußere Phänomen führt auf die ihm zugrunde liegende Ursache: "Marte satos scires". Ovid erzählt 
von den Menschen und ihrer Entstehung aus Giganten-Blut, er schildert "illa propago" als "con- 
tempirix superum saevaeque avidissima caedis" (vv.160 f.), wieder ist von dem sichtbaren Phänomen 
der Schluß auf die Ursache möglich. Beide Male bezeichnet scire eine durch Schlußfolgerung 
gewonnene richtige Anschauung. In met.5,23, der hier relevanten Stelle, setzt Ovid diese Formulie- 
rung wieder ein zum Zweck einer panegyrischen Schilderung Arachnes und ihre Fertigkeit. Auch hier 
wird die zuvor korrekte Schlußkette von einer äußeren Tatsache auf einen ihr zugrunde liegenden 
Sachverhalt vorgeführt. Der spezifische Punkt ist jedoch diesmal, daß der Schluß falsch ist. 


“In paradoxer Zuspitzung: "tantaque offensa magistra", v.24b; treffend Haupt-Ehwald, Meta- 
morphosen, I, S.256 zur Stelle: "...beleidigt dadurch, daß man die Minerva für ihre Lehrerin hielt, 
obwohl eine so große Meisterin zu haben ehrenvoll ist.", ähnlich auch Rychner, Arachne, S. 11. 


αν 25; vgl. Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, S.16 zu v.24. 
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ein, er charakterisiert die Hauptperson Arachne. Dann aber stößt er mit den beiden 
letzten Versen 24/25 gleichsam in das Herzstück der Geschichte vor. Was wie eine 
allgemeine, nicht zeitgebundene Einleitung begann, verwandelt sich zur Exposition 
eines bestimmten Ereignisses. Dies unterstreicht die plötzliche Änderung des 
Erzähltempus. Das Perfekt und das eine ständige Wiederholung der Handlung 
anzeigende Imperfekt der Verse 11 ff. nämlich wird vv.24 f. zum Präsens un- 


mittelbarer Gegenwart'‘. 


Nach diesem ersten Teil folgt der 2. Akt der Erzählung, in dem die angedeutete 
Konfrontation zwischen Arachne und der Göttin auf ihren Höhepunkt geführt 
wird!”. Dies erreicht Ovid, indem er die Gestalt eines Warners in das Geschehen 
eingreifen läßt. Diese dramatische Figur ist über die gesamte antike Literatur hin 
geläufig, sie kann erscheinen als mahnender Priester und Seher, als Amme oder 
Greisin oder - wie im vorliegenden Falle - als in menschlicher Verhüllung auftreten- 
der Gott'*. Hier ist es die von Arachne herausgeforderte Göttin Minerva selbst, die 
sich die Gestalt einer Greisin gibt (vv.26 f.). Als behutsame Ratgeberin beginnt sie 
mit einer Sentenz, die ihre Autorität gegenüber der Arachnes unterstreichen soll’”; 
dies ist die Grundlage ihrer folgenden Worte. Dann fordert sie die Künstlerin auf, 
mit dem Ruhm, den sie unter den Menschen ja schon längst genießt, zufrieden zu 
sein und für ihre hochmütigen Worte die Göttin um Verzeihung zu bitten, ja, sie 
stellt ihr sogar die sichere Verzeihung der Göttin in Aussicht: "veniam dabit illa 


roganti"”. 


Damit ist der entscheidende Punkt der Erzählung erreicht: Arachne hat die freie 


!negat", v.24, "αἰ", v.25, dazu die untergeordneten Verben im Konjunktiv Praesens. 


"Interessant wäre eine Untersuchung, in wie weit Ovid sich bei seinen Einzelerzählungen in ihrer 
Dramaturgie von tatsächlich szenischen Darstellungen leiten ließ. 


'"Wichtiges Parallelbeispiel zum vorliegenden Fall ist der Auftritt Demeters im Demeter-Hymnos 
des Kallimachos, in dem sie Erysichthon von einem Frevel gegen ihre göttliche Macht abzuhalten 
sucht (vv.40-55). Warner-Gestalten sind zahlreich in den Metamorphosen, vgl. etwa den Bacchus- 
Diener Acoetes vor Pentheus (3,577-700) oder Vertumnus bei Pomona (14,661-764). Eine besondere 
Variante ist das "Auftreten" einer weit verbreiteten Erzählung gewissermaßen als impersonale 
Warmnerin, so nämlich erscheint die Arachne-Erzählung in der folgenden Geschichte um Niobe 
(6,146-151). 


®yy.28 £., ein Zitat aus Euripides' Phoenissen (vv.529 ff.); vgl. Haupt-Ehwald, Metamorphosen, 
I, S.256 zur Stelle. 


Das Zitat v.33, das Übrige vv.30-33. 
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Wahl, nach ihrer Entscheidung wird sich ihr dann wirklich unabwendbares Schick- 
sal richten. Dieses Moment der Erzählung ist entscheidend für die Deutung des 
Mythos, denn hier werden ganz klar die Gewichte von Schuld und Unschuld ver- 
teilt. Die Göttin nähert sich Arachne nicht mit dem Vorsatz, sie zu vernichten, 
sondern sie auf den richtigen Weg zu führen”'. Ihre Garantie göttlicher Nachsicht 
unterstreicht ihre Milde, zugleich anerkennt sie Arachnes Virtuosität mit dem 
Zugeständnis höchsten Ruhmes unter den Menschen. Minerva ist die behutsam zur 
Umkehr mahnende Kennerin menschlicher Schwäche, ganz anders die Künstlerin, 
die in ihrer Verblendung die sich ihr bietende letzte Gelegenheit zur Umkehr nicht 
erkennt und die Göttin abermals herausfordert. Dieser erneute Affront geschieht auf 
zweierlei Weise, verbal und in einem - gerade noch zurückgehaltenen - tätlichen 
Angriff. Denn die aufs äußerste erregte Arachne schickt sich zu einem außer- 
ordentlichen Akt der Hybris an, indem sie Anstalten macht, sich an der wehrlosen, 
ihr in freundlicher Absicht sich nähernden Greisin zu vergreifen””. Darauf folgt die 
rüde verbale Attacke, von einer groben Schmähung hin zu einer erneuten Heraus- 
forderung””. Dabei hat vor allem das Schlußwort "vitat" entscheidende Bedeutung 


”'Rychner, Arachne, S. 6 u.ö., irrt, wenn er behauptet: "Fest steht ihr, dass sie strafen muß: 
Arachne muß gezüchtigt werden für göttergleiche Kunstleistung, für Ruhmentzug an der Göttin, für 
Gefährdung des olympischen Nimbus überhaupt." Erstens macht die Warner-Szene deutlich, daß der 
endgültige Entschluß zu strafen, erst nach der rüden Zurückweisung durch Arachne gefaßt wird; 
zweitens bedeutet nicht die Virtuosität Arachnes eine "Gefährdung des olympischen Nimbus", 
sondem die hybride Reduzierung der olympischen Götter auf Mächte, die den Menschen nur Leid 
bringen, indem sie sie ihren eigenen Bedürfnissen rücksichtslos unterwerfen. Dies fordert tatsächlich 
eine Bestrafung heraus. In derselben Weise wie Rychner irrt auch Anderson, Ovid's Metamor- 
phoses, S.151, wenn er schreibt: "In contrast to the situation of the previous certamen, where the 
verdict was more easily reached, here not even Minerva, for all her prejudice, can find fault with 
Arachne's weaving, and she must content herself with demonstrating her greater power if not her 
superior ars. Thus the poena, which Minerva has contemplated from the start ..., strikes us as unjust." 
(ähnlich auch S.165 zu v.103), seine Position wird geteilt von Galinsky, Ovid’s Metamorphoses, S. 
67: Auch er spricht von der Arachne-Erzählung als "another good example of divine injustice.", ım 
selben Sinne auch von Albrecht, Mythos, S. 2336. Problematisch ist bei Anderson auch der Verweis 
auf poena in v.4. Denn tatsächlich tritt Minerva mit dem Willen auf, Arachne zu strafen als eine 
Künstlerin, die gegen die Ordnung aufbegehrt. Dies bedeutet aber nicht, Minerva lasse Arachne keine 
Möglichkeit zur Besinnung und wolle um jeden Preis strafen. Sie weiß, daß 516 strafen wird, weil sie 
weiß, wie Arachne handeln wırd: Dies ist weniger Determination als göttliche Providenz. Daher ist 
die Strafe auch nicht ungerecht. 


ἐν Χαμ manum retinens", v.35. Auch hier liegt eine deutliche Parallele zum Demeter-Hymnos 


des Kallimachos vor; denn auch Erysichthon steht kurz davor, sich an der Göttin zu vergreifen (Call. 
in Cererem 50-55). 


#Vv.37-42. Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, S.18 zur Stelle, weist auf den topischen 
Charakter von Beschimpfungen dieser Art in Warnerszenen hin; vgl. die reichen Parallelstellen. 
Ähnlich auch Anderson, Ovid's Metamorphoses, 5.155 zu v.35: "The angry gestures of Arachne are 
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(v.42): Es unterstellt der Göttin ein Ausweichen vor dem Wettkampf in der Erkennt- 
nis eigener Unterlegenheit. Damit ist in klarer Weise die göttliche Macht angezwei- 
felt, eine Herausforderung, die nicht unbeachtet bleiben kann: Es folgt die Epipha- 
nie der Göttin (vv.43-52). 


Auch sie nutzt der Dichter, um den Hochmut Arachnes vorzuführen: Denn 
Minervas Erscheinen löst bei den Nymphen und den übrigen Frauen des Landes 
demutsvolle Verehrung aus”*, aber Arachne bleibt unerschüttert, allein ein kurzes, 
schnell abklingendes Erröten signalisiert ihre innere Bewegung’. Die unmittelbare 
Gegenwart der Göttin, die sich ihrer Rivalin in einem ironischen Wortspiel zu 
erkennen gibt”, löst keinen Schauder vor dem eigenen Hochmut bei Arachne aus, 
sondern Verstocktheit (perstat in incepto, v.50). Auch auf diese Weise macht der 
Dichter ganz deutlich, daß die Lyderin allein an dem Schicksal Schuld trägt, das 
über sie hereinbrechen wird: "stolidaeque cupidine palmae/ in sua fata ruit" (vv.50 
f.). Ovid führt nicht göttliche Willkür vor, die ihr Vergnügen darin findet, die 
machtlosen Menschen zu knechten, sondern anmaßendes, und damit schuldhaftes, 


menschliches Aufbegehren gegen die machtvollen Götter. 


Mit der Konfrontation der Gegnerinnen hat die Erzählung ihren dramatischen 
Höhepunkt erreicht, die folgende Beschreibung des Webvorganges und die Ek- 
phrasis beider Bildteppiche erfüllen im Spannungsverlauf zunächst die Funktion 
eines retardierenden Momentes. Bis zu diesem Punkt hat Ovid die einander 
gegenüberstehenden Weberinnen klar charakterisiert, das Motiv der Frömmigkeit 
des Künstlers, das für Pygmalion so entscheidend war, ist auch in der Arachne- 
Erzählung in den Vordergrund gerückt: Der maßvollen Erscheinung der Göttin steht 


die unmäßige der Künstlerin klar gegenüber. 


In einem nun folgenden Teil beschreibt Ovid sehr ausführlich die technischen 


characteristic, but they also serve to stress her blasphemy." 
#ryenerantur", v.44, dazu Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, S.20 zur Stelle. 
ἘΝ 45: "sola est non territa virgo", sowie vv.46-49. 


26 Arachne fragt, v.42: "cur non ipsa venit ?", worauf Minerva, v.43, antwortet: "venit", also etwa: 
"Sie ist schon längst da !". Vgl. hierzu treffend von Albrecht, Arachne-Erzählung, 5.41: "Das 
Praesens ist durch das Perfekt als bereits überholt gekennzeichnet. Dies ist wohl die kürzeste und ein- 
drucksvollste Rede im ganzen Ovid." 
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Seiten des Webens wie die Zurichtung der Webstühle und das Weben selbst, mit 
seinen verschiedenen Materialien und Handgriffen (vv.53-69). Dabei nimmt diese 
Beschreibung ebensoviel Raum ein, nämlich 17 Verse, wie der Auftritt Minervas als 
Warnerin und ihre Auseinandersetzung mit Arachne, dem doch für den Handlungs- 
ablauf ungleich größeres Gewicht zukommt. Umso erstaunlicher ist es, daß die 
gängigen Kommentare nichts zur Funktion dieser Partie anmerken”: Handelt es sich 
hier also nur um episches Kolorit, eine der typischen Handwerksbeschreibungen, 
oder um einen Ausdruck dichterischer Gelehrsamkeit, eine Vorführung der Fähig- 
keiten Ovids, einen prosaisch-spröden Stoff in ein elegantes Metrum zu fassen 7 
Eine kleine Bemerkung Andersons scheint auf die richtige Fährte zu führen: "Ovid 
selects familiar details to describe the two females at work, making no effort as yet 
to differentiate between them."”*. Gerade auf diesem fehlenden Unterschied liegt 
das Gewicht. Der Wettkampf hat begonnen, und die technische Fertigkeit der Göttin 
und des Menschen sind ununterscheidbar, das heißt: einander ebenbürtig””. Hier 
wird also erster Grund gelegt für den Ausgang der Erzählung: Denn wenn der 
Dichter berichtet, daß Minerva keinen Makel an dem Knüpfwerk ihrer Konkurrentin 
habe finden können (non illud Pallas, non illud carpere Livor/ possit opus, vv.129 
f.)’°, so verweist das auf die ununterscheidbare Könnerschaft beider Weberinnen, 


die er zuvor ausführlich dargestellt hatte. 


Das Motiv der Frömmigkeit spielt eine bestimmende Rolle auch bei den beiden 


Zu Rate gezogen wurden Haupt-Ehwald, Metamorphosen, I, Bömer, Metamorphosen Buch VI- 
VII; Anderson, Ovid's Metamorphoses. 


18 Anderson, Ovid's Metamorphoses, S.157 zu vv.53 f. 


®\Vgl. auch Guthmüllers, Aufbau, S.33 f., und Harries, The Spinner and the Poet, 5.66 f., 
Interpretationen im selben Sinne. 


?Livor gehört einerseits in den Zusammenhang der übrigen Personifikationen innerhalb der 
Metamorphosen wie Invidia (2,160-786), Fames (8,796-813), Somnus (11,592-622) und Fama 
(12,39-63; vgl. hierzu unten S.296-301), andererseits klingt hierin zugleich der kallimacheische 
Apollon-Hymnos an (Call.hymn in Apoll. 105-112); in diesem Sinne auch Harries, The Spinner and 
the Poet, 5.74 f., anders Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, S.44 zur Stelle. Desweiteren bezieht 
sich Livor zurück auf Ovids eigene Elegie Amores 1,15, ın der mit Livor der Unwille über die "ignavi 
anni" des Dichters und das "carmen" als ein "ingenii ... inertis opus" (vv.\-2) personifiziert und 
damit der vorgeblich sittliche Einwand als Mißgunst entlarvt ist. Vgl. zu dieser Elegie neben der oben 
S.36 mit Anm.32 genannten Studie von Gian Darlo Giardina die Untersuchung von D.W.T. 
Vessey: Elegy Eternal: Ovid, Amores, 1.15. Latomus 40, 1981, 607-617; dort auch weiterführende 
Literatur. 
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Ekphraseis der Teppiche?'. Läßt man den kunsttheoretischen Gehalt der Darstel- 
lungen vorläufig beiseite, so ergibt sich ein sehr klares Bild: Thematisiert sind 
Formen göttlichen Waltens, es ist gewissermaßen ein Kampf zweier Konzepte des 
Göttlichen, die hier in Wettstreit miteinander treten”. Minervas Bildteppich be- 
handelt zwei Arten göttlichen Wirkens gegenüber dem Menschen: Im Zentrum ihrer 
Darstellung steht der Streit zwischen ihr und Neptun um das Land Attika in Gegen- 
wart der Götter (vv.70-82). Dieser in Literatur und Kunst, am prominentesten auf 
dem Westgiebel des Parthenon, behandelte Mythos” handelt von der Aufteilung der 


3!Vv.70-102 (der Teppich der Minerva), vv.103-128 (der Teppich der Arachne). Weiler, Agon, 
8.104, vertritt - behutsam einschränkend - die Auffassung, Ovid habe die Aussichtslosigkeit des 
Bemühens der Lyderin gezeigt mit der Konsequenz, daß "die Göttin ... ihr Werk nur (auf irgendeine 
Weise) zu beenden (sc. brauchte), und schon bringe ihr das auch den Sieg, gleichgültig, wie gediegen 
die Webarbeit Arachnes auch 561." Zutreffend hierbei ıst, daß Arachnes Hybris ihren Untergang 
unweigerlich nach sich ziehen muß; die Teppiche sind jedoch für die theologische Deutung des 
Geschehens von eminenter Wichtigkeit: Ovid liefert mit dem Teppich der Minerva die Interpretation 
des Mythos und die Warnung vor Hybris mit. Daher ist zumindest für die Darstellung des Mythos bei 
Ovid keineswegs beliebig, wie Minerva ihren Teppich beendet, da eine geringere Qualität des 
Werkes zugleich auch eine geringere Qualität des theologischen Stellenwertes bedeutete. 


”Daß Bildteppiche Darstellungen von Weltkonzepten enthalten, findet seine prominenteste 
Parallele natürlich in der homerischen Schildbeschreibung. Eine engere Parallele zu den vorliegenden 
Bildteppichen aber bildet der "Teppichraum" im Ion des Euripides (vv.1141-1165), der "durch seine 
Geschlossenheit und durch die Universalität seines Bilddekors zum Abbild des Kosmos wird." (von 
Albrecht, Teppich, 5.21). Döpp, Virgilischer Einfluß, 5.111 f., setzt ganz zu Recht die Ekphraseis 
der beiden Bildteppiche in Beziehung zu den epischen Ekphraseis, von denen er besonders die 
Schildbeschreibung Homers, die Ariadne-Erzählung in Catulls c.64 und die Beschreibung des 
Aeneas-Schildes bei Vergil hervorhebt. Letztere sieht er als entscheidenden Anstoß Ovids: "Wenn 
Ovid ein Kunstwerk beschreibt, wie es seit der homerischen Schildbeschreibung (Ilias 18, 478 ff.) 
epische Tradition war, folgt er insbesondere Virgil.“ (ebd., 5.111). Dieser besondere Stellenwert 
Vergils jedoch ist nicht recht einsichtig. Denn von Homer an liefern Ekphraseis gewissermaßen den 
Deutungshintergrund für das eigentliche Geschehen und stehen so mit ihm in engster Verbindung. 
Tatsächlich sollte man, wenn man neben Euripides an ein einziges unmittelbares episches Vorbild für 
Ovid glauben will, viel eher an die Darstellung Catulls denken. Im übrigen hat Ovid selbst den 
Teppich als "Medium der Mitteilung" noch einmal in seinen Metamorphosen verwendet, nämlich in 
der Geschichte von Procne, Philomela und Tereus, in der die verstümmelte Philomela ihrer Schwester 
mit Hilfe eines selbstgewirkten Teppichs von ihrem Leid berichtet (6,576-582; vgl. dazu unten 5.265 
f., zu den ovidischen Ekphraseis ausführlicher S.264-276). 


®?Vgl. Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, S.27 f. zu v.7l. Vor allem Schönfeld, Ovids 
Metamorphosen, S.14-48, macht sich dafür stark, die Parthenon-Skulpturen seien das unmittelbare 
Vorbild für Ovids Ekphrasis gewesen: Es herrsche "eine derartige Uebereinstimmung mit der Gruppe 
des Pheidias, dass ein directer Zusammenhang dieses Teiles der Beschreibung mit jenem Kunstwerk 
wenn nicht absolut sicher, so doch in hohem Grade wahrscheinlich genannt werden darf, um so mehr 
als die Voraussetzung wol berechtigt erscheint, dass der Dichter bei seinem Aufenthalt in Athen jenes 
hochbedeutende Monument sicher nicht übersehen, sondern nach Gebühr wird haben würdigen 
lernen, so dass es ihm, als er nach einer Reihe von Jahren die Metamorphosen niederschrieb, nicht 
fern liegen konnte, die in seiner Erinnerung noch lebendige Mittelgruppe jener Composition für die 
Schilderung eines Kunstwerkes, in welches sie sich so sinnig einfügt, zu verwerten.” (5.46 £.); vgl. 
dagegen Bartholome, Antike Kunst, S.22-27. Dabei sind Quellenfragen dieser Art allerdings für den 
Zusammenhang wenig ertragreich und können kaum Beweiskraft für sich beanspruchen. Sollte eine 
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Welt unter die göttlichen Schutzmächte; und während Neptun als seine Gabe an das 
Land Attika eine Quelle entspringen läßt (vv.75 ff.), schenkt Minerva ihm den 
Ölbaum, auf den sich sein Reichtum gründet: Minerva entscheidet den Wettstreit so 
für sich. Die Götter sind also als Segensmächte aufgefaßt, die wohl die Erde in 
Interessenszonen aufteilen, die aber zu ihrem Segen wirken”. Zu dieser Sicht fügen 
sich die Bilder in den vier Ecken des Teppichs, die Beispiele bestrafter Gottesver- 
ächter zeigen. Wie die Götter den Bestand der Weltordnung garantieren, indem sie 
die Welt unter ihren Schutz nehmen, so verfolgen sie auch unnachsichtig alle jene, 
die gegen die Götter und damit gegen die Weltordnung aufbegehren: Ob nun 
Rhodope und Haemus, die als Geschwisterpaar in Blutschande leben und sich 
obendrein die Namen Iuppiter und Iuno beilegen (vv.87 ff), oder jene Pygmäenfrau, 
die mit Iuno in Zweikampf tritt (vv.90 ff.), oder die Troerin Antigone, die sich zur 
Nebenbuhlerin Iunos aufwirft”, sie alle übertreten, was ihnen zukommt, und werden 
verfolgt. Darin liegt natürlich auch eine Vorausdeutung auf Arachnes Schicksal. 
Denn ausdrücklich mit dieser Absicht läßt Ovid Minerva jene vier Erzählungen 
überhaupt darstellen (vv.83 £.): Arachne nämlich wird - ebenfalls ein θεομάχος - 
bezwungen und vernichtet werden. 


Eine ganz andere Sicht der Götter offenbart der Bildteppich der Arachne: Wäh- 
rend sie bei Minerva als Garanten der Stabilität des Weltgefüges und seiner sitt- 
lichen Grundlagen erscheinen, werden sie bei Arachne ausschließlich zu Quellen 
von Not und Bedrückung. Die Künstlerin führt die Götter Iuppiter, Neptun, Phoe- 
bus, Liber und Saturn in zwanzig Liebschaften vor, in denen sie in heimtückischen 


Verwandlungen über sterbliche und unsterbliche Frauen gleichermaßen herfallen*. 


Abhängigkeit zwischen Parthenon und Ekphrasis bestehen, so unterstreicht das lediglich die Klas- 
sizität von Minervas Webekunst. 


Auf die segenspendende Wirkung göttlicher Gaben verweist auch das Epitheton zu "oleis" in 
v.101: "pacalibus". 


»Vv.93-97. Unklar ist, was sich hinter der Andeutung über den Assyrerkönig Cinyras verbirgt 
(vv.98 ff.). Immerhin läßt sich mutmaßen, daß es auch hier - wie in den übrigen drei Bildminiaturen - 
um die Verletzung einer Göttin geht und deren Rache. Vgl. dazu Bömer, Metamorphosen Buch VI- 
VII, S. 34 £. zu v.98, und Anderson, Ovid’'s Metamorphoses, S.164 zu v.98. 


36Juppiter (vv.103-114): Europa, Asterie, Leda, Antiope, Alkmene, Danae, Aegina, Mnemosyne, 
Proserpina. Neptun (vv.115-120): Canace, Iphimedeia, Ceres, Medusa, Melantho. Phoebus (vv.122b- 
124): Issa, außerdem erscheint er als agrestis, als accipiter und leo. Liber (v.125): Erigone. Satum 
{v.126): Philyra. Arens, Godenschildering, S.102 £., legt eine sehr sorgfältige Analyse des ganzen 
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Hier sind die Götter den Menschen überlegene Mächte, die sich ihrer Überlegenheit 
hemmungslos bedienen, um ihre Lust und Begehrlichkeit zu befriedigen. Damit 
stellt der Teppich ein massives Aufbegehren gegen die göttlich garantierte Welt- 
ordnung dar. Beide Sichtweisen stehen unversöhnbar nebeneinander”. Daß in 
Arachne und Minerva zwei kontrastierende Weltbilder vorgeführt werden, legt auch 
die Exposition der ganzen Erzählung nahe. Von Albrecht hat dies in treffender 
Weise mit Blick auf die Warerszene skizziert: "Liegen doch der Rede der Pallas 
feste Denkkategorien zugrunde: die Antithese zwischen Sterblichen und Göttern, 
Alten und Jungen. Für die Sterblichen gibt es nur Nachgeben ..., Bitte um Begnadi- 
gung. ... Ganz anders sind die Denkkategorien der Arachne. Sie lehnt Autoritäten 
aller Art ab: Ihrer Meinung nach hat die alte Generation von ihrem langen Leben 
nur einen geistigen Schaden davongetragen ..."”” So ereignet sich die einzig denk- 
bare Lösung des Konflikts: Die Göttin bedient sich ihrer Macht und vernichtet das 


Kataloges vor, er gewinnt den "indruk, dat de dichter uit overvloeding materiaal een willekeurigen 
greep doet. Versterkt wordt deze indruk nog door de laatste groep ..., welke door haar onopgesmukte 
nuchterheid een eindelooze reeks suggereert.” (Ebd.). Arens resümiert (5. 103): "De cataloog van 
Arachne's onderwerpen is dus zeer kunstig en zeer zinrijk. Het geeft de erotische prestaties en 
rangorde der goden treffend weer. Het geheel laat niet na, den indruk te wekken van eindelooze 
escapades, en is een bijzonder hoonend requisitoir tegen de wulpsche goden." Generelle Vorsicht ist 
dagegen geboten, wenn Arens von der Stoffwahl und Absicht Arachnes ohne weiteres auf den 
Dichter Ovid schließt, dem er dieselbe Absicht unterstellt (ähnlich auch Fink, Übersetzung, S.407 £.). 
Dies jedoch ist das grundsätzliche Problem seiner Auffassung vom religiösen Gehalt der Metamor- 
phosen, dazu siehe unten S.204. Hofmann, Motivische Verwebung, 5.100, hebt die Beziehung 
zwischen Arachnes Teppich und dem Metamorphosen-Werk stark in den Vordergrund: "Fast auf alle 
genannten Liebesabenteuer der Götter wird von irgendeinem Aspekt her in den Metamorphosen noch 
einmal ausführlich zurückgegriffen." Tatsächlich sind es jedoch nur vier Liebschaften Iuppiters, die 
der Dichter noch an anderer Stelle erwähnt: Europa (2,833-875), Alcmene (9,281b-323), Danae 
(4,610 £.) und Aegina (7,615-618), für die Übrigen gibt auch Hofmann selbst keine Belege an. Es ist 
daher wahrscheinlicher, mit Arens anzunehmen, Ziel sei der Eindruck einer zufälligen Auswahl aus 
einer endlosen Reihe, als mit Hofmann "hintergründig wesentliche Teile des Werkes zueinander in 
Beziehung" (ebd.) zu setzen. Gleichzeitig sind diese vier "doppelt" erscheinenden Metamorphosen 
ein schlagkräftiges Argument gegen die von Rohde, Ars epica, S.11, vertretene These, "ut (Ovidius) 
multas transformationes ad carminis dispositionem parum aptas commode possit obiter dumtaxat 
commemorare." Weitere grundsätzliche Kritik an Rohde bei Guthmüller, Aufbau, S.36. 


’’Harries, The Spinner and the Poet, S.71-74, arbeitet in einer klugen Analyse heraus, daß die 
Darstellung der Teppiche nicht nur in ihrer Gesamttendenz, sondern auch in Hinsicht auf die 
einzelnen Themen miteinander kontrastieren: "Arachne treats with a light, almost trivial, touch the 
very themes which Minerva gravely extols - the sanctity of the divine nomina, bird-metamorphosis, 
the 'image' of the gods." (5.73). 

Von Albrecht, Arachne-Erzählung, S.42. Im folgenden (S.43) spricht er von dem Aufeinander- 
treffen einer "theozentrische(n)" Sehweise und einer "rein irdisch(en)" Sehweise der Dinge; im selben 
Sinne von Albrecht, Teppich, S.28. 
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Kunstwerk ihrer Konkurrentin und diese selbst”. Damit scheint Arachne durch ihre 
eigene Katastrophe in ihrer Auffassung bestätigt”. 


Aber so klar bezieht der Dichter keineswegs Stellung zugunsten der Künstlerin. 
Er läßt Minerva ein Stück weit die sich in dem Bildteppich ausdrückende Kritik an 
den Göttern anerkennen, er nennt die Bilder "caelestia crimina", also Bilder von 
Vergehen der Himmlischen (v. 131). Darüber hinaus beschreibt der Dichter aber 
Minervas Reaktion als "doluit successu flava virago", Fink übersetzt: "Es kränkte 
die blonde Heldenjungfrau, daß es so wohl geraten war, ..."*, und bezieht sich damit 
auf das topische Motiv des Götterneides. Aber auf zweierlei ist dabei zu achten: 
Über die ganze Erzählung hinweg hat der Dichter stets die Überheblichkeit Arach- 
nes deutlich gemacht, sie ist gewarnt vor göttlicher Strafe und deswegen keinem 
Akt der Willkür ausgesetzt. Zudem richtet sich ihr Affront gegen die falsche Person: 
Sie verweigert Minerva ihr Recht, indem sie für sich selbst künstlerische Autonomie 
beansprucht*, und sie klagt die Göttin, zu deren Wesen einsichtsvolle Mäßigung 
und keusche Jungfräulichkeit gehören, mit an“: Es ist daher gewiß auch nicht ohne 
Absicht des Dichters, daß er bei der Beschreibung der Reaktion Minervas deren 
diese "flava virago" nennt; auf diese Weise nämlich drängt er den Aspekt des 
Götterneides zugunsten des Keuschheitsgedankens zurück. Arachne fehlt jegliche 
Einsicht in das Heilsame göttlichen Wirkens, ihre Anklage ist zu allgemein und 
darum ungerecht. Ihr Verhängnis ist nicht ihre hohe künstlerische Virtuosität, die 
die Göttin anerkennt, sondern ihre fehlende Frömmigkeit”. Arachnes Ende ist 


®Vv.129-145: die Zerstörung des Teppichs, der versuchte Selbstmord Arachnes, ihre Verwand- 
lung in eine Spinne. 

“In diesem Sinne Leach, Ekphrasis, S.117: "By her violent reaction to the success of her rival the 
goddess betrays the very principle of just and rational triumph that she has illuminated in the center 
of her own tapestry. Her divine dignity is diminished by her own crime against art." 


“Fink, Übersetzung, S.137. 
#2V.24, dazu oben 5.65 ff. 


®Hier ganz zutreffend Rychner, Arachne, 5.21: "Nicht Pallas selbst, ihre Seinssphäre wird 
bloßgestellt, mit der Absicht, ihren Nimbus nunmehr in ihr, der Göttin, selbst zu zerstören." Ebenso 
auch Guthmüller, Aufbau, 5.37. 


*“Arachnes Schuld an ihrer Züchtigung heben auch Arens, Godenschildering, S.104 ("Om haar 
houdıng dan ook, niet om haar prestatie, verdient zij (Arachne) getuchtigd te worden.”), und Harries, 
The Spinner and the Poet, S.65, hervor: "For Arachne provides the exemplary instance of a highly 
gifted artist who is equipped with every necessary skili except that of knowing how and when to 
defer to divine superiority. The very ars by which she wins her nomen memorabile becomes the 
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zudem konsequent aus ihrem Wesen entwickelt. Betrachtet man nämlich die knappe 
Charakterisierung der Lyderin zu Beginn der Erzählung (vv.7-13), so fällt auf, daß 
jedes berichtete Faktum in Bezug zu ihrer Kunst gesetzt wird: Ihr Vater, der Kolo- 
phonier Idmon, ist als Wollfärber bekannt“, von ihrer Mutter verlautet nur, daß sie 
tot ist und derselben Schicht entstammt wie ihr Mann (vv.10 f.). Weder von Arach- 
nes Aussehen ist die Rede noch von ihren näheren Lebensumständen, sie ist We- 
berin: "non illa loco nec origine gentis/ clara, sed arte πε." (v.7 £.). Die Aus- 
schließlichkeit, mit der auf ihre Kunst verwiesen wird, erweckt den Eindruck, als sei 
Arachne ihre Kunst, als gewönne sie aus ihr ihre Existenz“. Arachnes Verwandlung 
in eine Spinne, durch die ihr Selbstmord vereitelt wird*’, bewahrt die Reduktion auf 
die Tätigkeit”, als Spinne ist Arachne ihrem Wesen nach nicht verwandelt, sie ist 
noch immer ganz Weberin. Die Verwandlung hat sich lediglich all der menschlichen 
Züge entkleidet, die sie zuvor zwar besaß, die aber für ihr Leben nie irgendeine 
Relevanz gewinnen konnten“. Auffällig ist, daß Arachnes Untergang als Mensch 
sich in drei Stufen vollzieht. Denn zunächst zerfetzt die beleidigte Göttin den die 
Götter insgesamt und damit auch sie selbst inkriminierenden Teppich und schlägt 
Arachne (vv.130-133), danach versucht Arachne, sich zu erhängen (vv.134 f.), 


Minerva erhält sie am Leben und verwandelt sie (v.135). Dieser letzte Umstand 


cause of her own destruction; her artistic success itself, impressively brilliant but lacking due respect 
for the vulnerable feelings of her divine competitor, seals her doom...*. 


“Vv.8 ἔς Idmon als sprechender Name, vgl. Haupt-Ehwald, Metamorphosen, I, 5.255 zur Stelle, 
und Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, S.13 £. zur Stelle. 


“So auch Rychner, Arachne, 5.8: "..., aller Nachdruck liegt auf ihrem ungewöhnlichen Tun und 
Können, denn als symbolische Darstellerin von Seinswerten, modern gesprochen, kommt sie nicht 
in Frage. Ihr Sein geht auf im Tun; sie ist genau das, was ihre kunsthandwerkliche Begabung aus ihr 
macht - und, bei wachsendem Bewußtsein, ihr schaffenswilliger Ehrgeiz." 


“""yive quidem, pende tamen, inproba", lautet der Ausspruch Minervas, der - als zunächst 


rätselhaftes Paradoxon - die Verwandlung einleitet (v.136). 


*#Von Albrecht, Arachne-Erzählung, S.44, spricht im Rückgriff auf Dörrie, von der "Perpetuie- 
rung einer ἕξις, einer festgewordenen Verhaltensweise". Zu Recht macht von Albrecht, aaO., 5.49, 
außerdem darauf aufmerksam, daß die Metamorphose Arachnes in der Exposition vorbereitet ist: 
"Hier ist mit erstaunlicher Ausführlichkeit nicht etwa von der Tätigkeit des Webens, sondern von der 
des Spinnens die Rede: Die an Nebel gemahnenden Wollschwaden (21) erinnern optisch an Spinn- 
weben. Die kunstfertigen Finger, die hier so stark betont werden 5... kehren später bei der Verwand- 
lung wieder 'digiti pro cruribus' (143)." 


“Vgl. Anderson, Rez.: Otis, Ovid as an Epic Poet, 5.95: "Ovid depicts characters like Arachne 
and Niobe who knowingly, not ignorantly, anger the gods. They deserve their punishment, and yet 
they are so passionately involved in their blasphemies that metamorphosis tends to be, more than 
mere punishment, a cosmic recognition of their passions." 
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wird etwa von Otis als ein Akt göttlicher Barmherzigkeit interpretiert”, dabei 
übersieht er jedoch die Verse, die die Verwandlung gleich einem göttlichen Fluch 
begleiten: "'vive quidem, pende tamen, improba’ dixit/ 'lexque eadem poenae, ne sis 
secura futuri,/ dicta tuo generi serisque nepotibus esto.” (vv.136 ff.). Hier spricht 
nicht göttliches Mitleid, sondern ein Fluch, der das Paradoxon, zu hängen und 
dennoch zu leben, eine Mittelstellung zwischen Leben und Tod einzunehmen, auf 
die Nachkommen Arachnes verlängert. Die Strafe Minervas findet damit erst ihren 
wirklichen Abschluß. Aus dem Ablauf der Verwandlung, aus der Vernichtung des 
Gewebes und dem versuchten Selbstmord, gewinnt jene Interpretation einen Teil 
ihrer Argumente, die von göttlicher Ungerechtigkeit spricht: "In his description of 
her end Ovid clearly manipulates our sympathies towards Arachne", heißt es bei 
Galinsky°'. Dieser Sachverhalt ist völlig unbestreitbar, nur sollte er nicht ohne 
weiteres mit der These einer göttlichen Ungerechtigkeit verknüpft werden. Unser 
Mitleid gilt tatsächlich Arachne, einer "infelix" (v.134), wie auch unser Mitleid den 
großen Scheiternden der Tragödien gilt, als Menschen, die scheitern und umkom- 
men aus Verblendung in irgendeiner Form, aufgrund einer menschlichen Schwäche, 
die wir mit ihnen teilen. Unser Mitleid rührt aus unserer Einsicht in die gemeinsame 
Grundkonstitution des Menschen, nicht in die göttliche Willkür. 


Einen besonderen Stellenwert nehmen auch in dieser Erzählung spezifisch 
künstlerische Fragestellungen ein, vor allem auch deshalb, weil die Erzählung um 
Arachne die einzige Darstellung eines Wettkampfes zwischen einem Gott und 
einem Menschen ist, in dem der Gott nicht selbstverständlich als Sieger erscheint. 
Im Zweikampf zwischen Marsyas und Apollo unterliegt der Satyr, weil er dem Gott 


künstlerisch nicht gewachsen ist”, ebenso scheitern die Piereus-Töchter an den 


®Otis, Ovid, 5.147: "The metamorphosis ... is thus a consequence of Arachne's misery, not of her 
crime ... Actually it is an act of pity, even though of curiously limited pity.” Otis' These hat immerhin 
Anhalt in v.135 (Pallas miserata);, aber es scheint, daß das Mitleid der Göttin darauf beschränkt ist, 
nicht den Tod ihrer Kontrahentin zu wollen. Sehr zutreffend auch Bömers, Metamorphosen Buch VI- 
VII, 5.44 zu vv.129-145, Kritik an Otis' Interpretation. 


>’Galinsky, Ovid's Metamorphoses, 8.67. 
326,382-400; dazu fast. 6,695-710. Zu diesem Wettkampf vgl. unten S.88-93. 
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ihnen überlegenen Musen” oder der Waldgott Pan an dem musischen Gott Apollo”. 
Einzig Arachne ist einer Göttin ebenbürtig. Dies herauszustellen, diente die ausführ- 
liche Beschreibung des Webevorganges. Sie erfüllt aber, so scheint es mit Blick auf 
den kunsttheoretischen Aspekt, noch eine zweite Aufgabe: Denn es zeigt sich an ihr, 
daß Göttin und Künstlerin von den gleichen technischen Voraussetzungen ausge- 
hen. Dies bezeichnet einen etwas anderen Blickwinkel: Unterstreicht nämlich die 
gleiche Virtuosität in der Webkunst das außerordentlich hohe Niveau, das Arachne 
hierin erlangt hat, so hebt die Übereinstimmung der technischen Voraussetzungen, 
das heißt, des zu verarbeitenden Materials und des dazu nötigen Instrumentariums, 


die Verschiedenheit der Ergebnisse hervor. 


Minervas Bild verfügt über einen klar strukturierten Aufbau: Die Mitte des 
Teppichs nimmt die Darstellung ihres Zweikampfes mit Neptun ein, eingefaßt wird 
dieses Bild in den vier Eckfeldern von den genannten Darstellungen bestrafter 
Frevler gegen die Götter”. Das Ganze ist umschlossen von einer Ranke aus Öl- 
baumzweigen (v. 101). Auch der Aufbau des Hauptbildes folgt strengen Prinzipien 
der Symmetrie: Den Hintergrund des Wettkampfes bilden die Götter, zwei symme- 
trische Gruppen zu sechs Personen, Iuppiter an zentraler Stelle unter ihnen (v.72), 
lokalisiert auf dem Areopag von Athen (vv.70 £.). Dieser strenge Aufbau fehlt dem 
Teppich der Arachne völlig: Zur Anordnung der einzelnen Sagen erscheint im Text 
keine Angabe, der ruhigen, gemessenen Beschreibung von Minervas Werk ant- 
wortet hier eine katalogartige”, geradezu impulsiv wirkende Aufzählung einzelner 


Mythen’”. Das einzige - neben der thematischen Übereinstimmung - formale Band, 


35,294-678, bes. vv.663 f. Vgl. unten S.103-130. 
511.146-179. Vgl. unten S.93-103. 


ὅδ quattuor in partes certamina quattuor addit", v.85. Daß es sich dabei um Darstellungen in den 


Eckfeldern handelt, macht v.87 evident: "Threiciam Rhodopen habet angulus unus et Haemum.". 


’*Vgl. Harries, The Spinner and the Poet, 5.67 f., der auf "the influence of the catalogue-poem" 
(S.67) aufmerksam macht. 


°’Diese Beobachtung auch bei Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, S.36; er spricht von einer 
"geradezu hektische(n) Jagd durch alle diese Schandtaten." Bömer kann sich allerdings nicht dafür 
entscheiden, " ob er (sc.: Ovid) implicite bewußt den Gegensatz zur Symmetrie und überlegenen 
Ruhe des Minerva-Bildes zeichnen wollte” (ebd.), was gewiß der Fall ist. 
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das die Figurengruppen zusammenhält, ist eine Umrahmung aus Blüten und Efeu”. 
Damit führt Ovid zugleich die beiden grundsätzlichen Positionen in einem Literatur- 
streit vor, den man als die Auseinandersetzung zwischen Traditionalisten und 
Neuerern bezeichnen könnte und der in aller Deutlichkeit vor allem im Werk des 
Kallimachos von Kyrene aufgeflammt war und so vermittelt auch Rom erreicht 
hatte. Mit Traditionalisten sind jene Autoren bezeichnet, die in Anlehnung an die 
großen literarischen Vorgänger heroische Stoffe nach klassischen Komposi- 
tionsprinzipien wie Symmetrie der Darstellung und sorgfältige Ponderierung der 
Einzelabschnitte bearbeiteten. Unter Neuerern wird man dagegen jene Autoren zu 
fassen haben, die sich zunächst einmal von den großen, eingeführten Stoffen ab- 
wandten oder diese Stoffe aus neuem, ungewohnten Blickwinkel zu betrachten 
suchten, die sich zudem aber auch von den klassischen Kompositionsprinzipien 
absetzten, lose, scheinbar assoziative Verbindungen bevorzugten und eher - im Bild 
gesprochen - einzelne, sorgfältig gearbeitete Perlen an ein lose gefügtes Band 


reihten. 


Im übrigen erhält auch bei der Beschreibung von Arachnes Teppich die schon 
bei Pygmalion angeklungene Mimesis-Thematik wieder für einen kurzen Moment 
lang Bedeutung. Der Stier nämlich, der Europa entführt, und das Meer, über das er 
dahinschwimmt, werden näher charakterisiert mit den Worten: "verum taurum, freta 
vera putares." (v.104). Wie in der Pygmalion-Erzählung wird hier erneut die 
Wirklichkeit zum Maßstab künstlerischer Vollendung: Das höchste Kompliment, 
das Ovid selbst dem Kunstwerk Arachnes machen kann, ist das seiner Realitäts- 


nähe”. 


Für Ovids eigene Position läßt sich aus der Konfrontation beider Teppiche kein 


eindeutiger Anhaltspunkt gewinnen. Er konstatiert, daß Minerva wie auch die 


"®"ultima pars telae tenui circumdata limbo/ nexilibus flores hederis habet intertextos" (vv.127f.). 


Und selbst hier - wenn man die Salmacis/Hermaphroditus-Erzählung mit ihrem Efeu-Gleichnis 
heranzieht (4,365) - kann man in dem blütenumschlingenden Efeu einen Verweis auf die Einzelbilder 
sehen. 


®Harries, The Spinner and the Poet, 5.68 f., erkennt aufgrund gleichlautender Terminologie eine 
große Nähe der ovidischen Ekphrasis zur vergilischen Schildbeschreibung und folgert: "Ovid has 
here combined the much reduced scale of the ecphrasis in the Hellenistic examples with the structural 
technique found in the longer examples of Virgil and Homer." (S.69). Zur Frage des Verhältnisses 
von Kunst und Natur, das sich in diesem und ähnlichen Versen artikuliert, vgl. unten S.276-287. 
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personifizierte Tadelsucht an Arachnes Werk keinen Anstoß nehmen konnten, 
zumindest, dies macht das Folgende klar, in künstlerisch-technischer Hinsicht“. Die 
Entscheidung in diesem Künstler-Streit fällt - für Arachne vernichtend - aufgrund 
des Inhalts, nicht der Form, und hier wiederum ist Ovids Position deutlicher. Im- 
merhin scheint klar, daß neben dem gewissermaßen klassischen Aufbau von Miner- 
vas Bildteppich auch dem assoziativ verschiedene Bilder aneinander reihenden 
Werk Arachnes künstlerischer Rang nicht abgesprochen werden kann. Sich selbst 
jedoch schlägt der Dichter eindeutig keiner Seite zu. 


"non illud Pallas, non illud carpere Livor/ possit opus.", vv.129 f. Vgl. dazu oben S.70 mit 
Anm.30. 


δ] diesem Sinne auch Arens, Godenschildering, 5.104: "Vertegenwoordigt Pallas’ doek de oude, 
klassieke kunst der augusta gravitas, en dat van Arachne de moderne richting, verkleint Ovidius de 
kunst der oude richting niet, maar vernedert hij de nieuwe richting ook niet, dan is het geloofwaardig, 
dat Ovidius in het verhaal van Arachne twee stijlen naast elkaar stelt, het verschil tusschen beiden 
constateert, beiden in hun goede vertegenwoordigers uitmunternd vindt, klassieken en modernen 
gelijkwaardig noemt." (anders Curran, Transformation, 5.83 £.). Auch Anderson, Ovid's Metamor- 
phoses, S. 160 zu vv.70-102, hebt den Gegensatz beider Stile hervor: "As can be recognized, the 
composition of the goddess’ work is flawlessly Classical, perfectly centered, balanced, and framed, 
highly moral and didactic in content. It is not unlike certain surviving examples of Augustan classici- 
stic art. Inasmuch as Ovid refuses to give it the victory, he may - having probably changed the story 
to produce this ambivalent result - be suggesting the value of Arachne's kind of composition: freer, 
more mannered, more dramatic and distorted, less specifically didactic." 

Lundström, Ovids Metamorphosen, S.20, trifft mit seiner Behauptung, Ovids Auffassung 
von den Göttern zeige sich hier vor allem daran, daß er Arachne über Minerva siegen läßt, nicht die 
Intention des Dichters; die dort und auf den folgenden Seiten vorgelegte Interpretation zielt viel zu 
sehr darauf, Ovid als einen "Feind der augusteischen Staatsreligion" (S.20) zu erweisen, als daß von 
einer wirklich differenzierten Analyse gesprochen werden könnte. Das Thema menschlicher Hybris 
und ihrer Bestrafung, der zentrale Aspekt der Erzählung, wird von Lundström eher nebenbei 
behandelt, da es offenbar seiner eigenen Intention widerspricht. Die These vom Sieg der Arachne ist 
durchaus gängig in der Forschung, vgl. etwa Lateiner, Mythic and Non-Mythic Artists, S.16: 
"Arachne wins the contest, although she loses her life." Allerdings zieht Lateiner die Verbindung 
zwischen Arachne und Ovid noch erheblich weiter als Lundström. In seiner Absicht, den system- 
kritischen Gehalt der Metamorphosen aufzuzeigen (vgl. Lateiner, aaO., 5.1: " The Metamorphoses 
include, under the mantle of myth, pointed criticisms of the Emperor Augustus and his program of 
socıal, spiritual, and religious reform."), rückt er Parallelen zwischen Ovids und Arachnes Lebens- 
umständen und künstlerischen Wirken in den Vordergrund: "Like Ovid, Arachne comes from a little 
town, is born of parents of no especial status." (aaO., 5.15: ähnlich auch Harries, The Spinner and 
the Poet, 5.65, der davon spricht, daß "Arachne's background resembles that found in the poetic auto- 
biographies of Horace and Ovid"). Schon hier ıst gegen Lateiner geltend zu machen, daß Ovid sehr 
wohl einen bestimmten sozialen Rang einnimmt, immerhin ist er ritterlicher Abkunft (vgl. Ovids 
Autobiographie trıst. 4,10,7 f.) und entstammt somit dem vermögenden Munizipaladel. Auch die 
zweite von Lateiner gezogene Parallele, von Arachnes Tod und Ovids Exil (aaO., 5.16: "Arachne 
represents Ovid's accurate foreboding about speaking truth to unlimited power."), ist außerordentlich 
fragwürdig: Wenn es nämlich tatsächlich Ovids Ziel gewesen wäre, in der Gestalt Arachnes "to 
adumbrate the injustice of the current world order, its dishonesty, and the predicament that is a conse- 
quence for artists" (aaO., S.17), und dies seiner Weltsicht entsprochen hätte, so würde kaum ver- 
ständlich, daß die Verbannung mit solcher ihn zutiefst aufwühlender Gewalt über Ovid herein- 
gebrochen ist und ihn in solch tiefe Verzweiflung gestürzt hat, wie es aus seiner Exildichtung erkenn- 
bar wırd: Sie hätte den Dichter vielmehr in einem Stadium der Abgeklärtheit, des Wissens um den 
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Dafür scheint es zwei Gründe zu geben, denn zum einen findet beider Weltsicht 
gleichermaßen ihren Niederschlag im Werk; Ovid schildert wie Arachne göttliche 
Leidenschaftlichkeit und Begierde, vor allem in den ersten Büchern, aber auch wie 
Minerva göttliche Erhabenheit und die strafende, richtende oder einfach nur ordnen- 
de Gewalt der Götter: "the poem itself contains principles and perspectives that 
simultaneousiy complement and contradict one another, divine vengeance and 
divine comedy, visions of order and chaos intermingled. Only in the tapestries are 
these perspectives drawn apart as if for momentary clarification.””. Zum zweiten 
aber liegt der Grund in der schon im Prooemium angekündigten Verknüpfung von 
traditionell-homerischem und kallimacheisch-neoterischem Dichtungsideal, wie vor 
allem Hofmann betont hat“. Die Auffassung, in Minervas und Arachnes Wettstreit 
sei das Aufeinandertreffen zweier verschiedener Kunststile thematisiert, ist dabei 
keineswegs neu, die ältere mythologische Forschung nämlich sieht in Arachne die 
"verwandelte Vertreterin der orientalischen Kunstfertigkeit, Gewebe mit gestal- 
tenreichen Bildern zu schmücken, gegenüber der griechischen Webekunst"*. Die 
Tatsache allerdings, daß hierfür keine wirklichen Belege angeführt werden können, 
läßt zumindest Zweifel darüber zu, ob es sich um eine vor-ovidische Auffassung 
handelt oder ob sie nicht viel eher aus Ovid herausgesponnen und vor ihn zurück- 
projeziert worden ist. Der Grundgedanke, in Ekphraseis dieser Art eigene künst- 
lerische Prinzipien vorzuführen, ist - wie Lausberg in einer sehr gründlichen 
Analyse gezeigt hat“ - ebenfalls keineswegs neu. Lausberg sieht einen unmittel- 
baren Anknüpfungspunkt in Homers Ilias 3,125-128, dem Schlachtengewebe der 


Helena. Dieses Gespinst in Beziehung zur Ilias selbst zu setzen, regen die Ilias- 


Verlauf der ungerechten Weltordnung antreffen müssen. Der Nachdruck, mit dem Ovid auf Arachnes 
Hybrıs verweist, zeigt ihn im Gegenteil im Einklang mit der bestehenden Weltordnung. 

@Leach, Ekphrasis, S.118. Ganz ähnlich Lausberg, ᾿Αρχέτυπον, S.115 f., sie spricht dort von 
einer "Synthese der beiden kontrastierenden Gewebe und ihrer Kunstprinzipien in Vermeidung von 
deren Einseitigkeiten". 

®Hofmann, Ovid's Metamorphoses, S.230-234, Minerva wird Hofmann zur Repräsentantin der 


homerischen Epik, Arachne zur Vertreterin der neuen Dichtungspninzipien: Da Ovid beide zu 
verbinden suchte, konnte er auch keiner der beiden Streiterinnen künstlerisch den Vorzug geben. 


Neben den oben unter Anm.9 genannten Titeln noch jüngst Bömer, Metamorphosen Buch VI- 
VII, 5.12, Johnson, Counter-classical Sensibility, S.143 mit Anm.38, sowie Rieks, Aufbau, S.96 mit 
Anm. 54. 


©Lausberg,' Apx&turov, passim, bes. S.115 ff. 
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Scholien an, die, wie Lausberg nachweist, Ovid bekannt gewesen sein dürften“. 
Als zweites Modell der Arachne-Erzählung kommt jener Dichteragon zwischen dem 
"Traditionalisten" Aischylos und dem "Neuerer" Euripides in Aristophanes' Frö- 
schen hinzu: "Auch hier werden zwei in Inhalt und Stil gegensätzliche Dichter 
einander gegenübergestellt, von denen der eine, Aischylos, Feierlichkeit des Stils 
und erzieherische Funktion der Dichtung vertritt und damit mit der Minerva Ovids 
manche Ähnlichkeit hat, während bei dem anderen, 'moderneren' Autor, Euripides, 
ähnlich wie bei Arachne Lebensnähe und Erotik eine große Rolle spielen, und 
Euripides kann ja in vielem als ein Vorläufer des Hellenismus gelten und ist gerade 


für Ovid nicht von ungefähr ein wichtiges Vorbild."”. 


2.4. Deucalion und Pyrrha: Gottgewollte Schöpfung durch Menschenhand (1, 
324-415) 


Im ersten Buch der Metamorphosen, nach der Kosmogonie (vv.5-88), der Erzäh- 
lung von den vier Weltaltern (vv.89-150) und dem Gigantensturm (vv.151-162), 
schildert Ovid die Götterversammlung (vv.163-176) in den "magni ... Palatia caeli" 
(v.176), gibt Iuppiters Bericht von Lycaons Frevel (vv.177-243) gegen ihn und den 
Beschluß der Götterversammlung zur Vernichtung des Menschengeschlechts wieder 
(vv.244-261), schließlich malt er breit den Untergang der Menschen und allen 
Lebens in der großen Flut aus (vv.262-312). Allein Deucalion und Pyrrha überleben 
diesen Weltuntergang: "Juppiter ... / et superesse virum de tot modo milibus unum/ 
et superesse videt de tot modo milibus unam" (vv.324 ff.), woraufhin der Göttervater 
das Toben der Wasser beendet (vv.324-347). Angesichts der ungeheuren öden Leere 
brechen beide in Klagen aus und suchen ihre Zuflucht bei der Göttin Themis 
(vv.348-383), die ihnen den dunklen Orakelspruch zukommen läßt: "ossaque post 


6°Der Nachweis bei Lausberg, aaO., 5.119. Daß Ovid sich Homer anverwandelt hat, zeigt auch 
Michael von Albrecht: Rezeptionsgeschichte im Unterricht: Ovids Briseis-Brief. AU 23.6, 1980, 37- 
53; bei ihm ist es allerdings nur eine nicht näher ausgeführte These, daß der Dichter dabei auch die 
Scholienliteratur zu Hilfe nahm (dies bes. auf 5.44). 


Lausberg, aaO,, S.118. 
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tergum magnae iactate parentis" (v.383). Nach erster Furcht deutet Deucalion den 
Orakelspruch, gemeinsam mit Pyrrha wirft er Steine hinter sich, die - zu Leben 
erweckt - menschliche Gestalt annehmen und so das Menschengeschlecht erneut 


begründen!. 


Es ist nun nicht Anliegen der vorliegenden Interpretation, diese Erzählung 
poetologisch zu deuten, zumal dies keineswegs der Intention des Dichters ent- 
spricht. Allerdings können an dem Mythos von Deucalion und Pyrrha, wie ihn Ovid 
berichtet, einige Beobachtungen vertieft werden, die vor allem schon im poetologi- 
schen Zusammenhang der Pygmalion-Erzählung gemacht worden sind?. Sie betref- 
fen das Verhältnis von Religiosität und Schöpfungsakt. 


Der Dichter läßt keinen Zweifel daran, warum gerade Deucalion und Pyrrha in 
ihrem Nachen den rettenden Berggipfel erreichen. Es heißt: "non illo melior quis- 


quam nec amantior aequi/ vir fuit aut illa metuentior ulla deorum"’. Und diese 


'Vv.384-415. Die Erzählung von Deucalion und Pyrrha mit der Darstellung der großen Flut gehört 
zu den Sintfluterzählungen, die, mythengeschichtlich von großem Interesse, auch für den mediterra- 
nen Raum außerordentlich reich belegt sind. Umfassend ist das gesamte Material bei Caduff, Antike 
Sintflutsagen, S.16-72, gesammelt und systematisiert, Näheres zum religionsgeschichtlichen Hinter- 
grund sowie Quellenanalysen daher in diesem Werk. Die Einordnung der Erzählung in die Reihe von 
Kosmogonien im 1. Buch der Metamorphosen untersuchen aus verschiedenen Blickwinkeln 
Schmidt, Ovids Kunst der Themenführung, S.199 f. (kompositionstechnisch), Rhorer, Ideology, 
5.306, (mythengeschichtlich und kompositionstechnisch) und MeKim, Myth against Philosophy, 
5.106 f., (philosophieknitisch), dort auch weiterführende Literatur. 


*Siehe oben S.50-62. Die Parallelität der Pygmalion-Erzählung zu der Erzählung von Deucalion 
und Pyrrha ist in der Forschung durchaus gesehen. Vor allem Bauer hat in seiner Analyse der 
Verwandlungen in oder aus Stein darauf aufmerksam gemacht. Er mißt der Deucalion und Pyrrha- 
Erzählung dabei sehr große Bedeutung zu und findet in ihr "a complete catalogue of the vocabulary 
to be used throughout and a forecast of the countless permutations the image will undergo" (so 
Bauer, Function of Pygmalion, S.2; vgl. auch Rhorer, Ideology, S.306: "The analogy of the work 
of creation and that of art also occurs in the third creation of man. Here ... the stones thrown by 
Deucalion and Pyrrha ... begin to take on human shape like marble being sculpted...".). Tatsächlich 
bestätigt ein Vergleich der Wortwahl in beiden Erzählungen diesen Befund: rigor (1,401 und 
10,283), molliri und Verwandte (1,402 und 10,283. 285), flectere (1,409 und 10,286), vena (1,410 
und 10,289) und /acies (1,412 und 10, 286) werden hier wie dort als Schlüsselwörter gebraucht. Vgl. 
zum gesamten Komplex der Verwandlungsterminologie auch Haege, Terminologie, bes. $.82-85. 


’Vv.322 f. Deucalions und Pyrrhas Frömmigkeit als Grund für ihre Errettung sieht auch Caduff, 
Antike Sintflutsagen, S.211: "Bei Ovid ... ist es dann allerdings sein frommes Wesen, dem Deukalion 
und mit ihm die gesamte Menschheit das Leben verdanken, denn Iuppiter soll sich nur deswegen zur 
Hemmung der Gewalten der Sıntflut entschlossen haben, weil ihn das Schicksal von Deukalion und 
Pyrrha, die frei von jeglicher Schuld waren, rührte..." Gleichwohl spricht Caduff später davon, der 
"Flutheros” Deukalion überlebe gegen den Willen des obersten Gottes: "... es ist doch wohl letztlich 
das Eingeständnis der eigenen Niederlage, das hinter dem Entschluß Iuppiters steht, die Erde wieder 
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Charakterisierung ist gerade zuvor schon durch beider Tun bestätigt: Denn ihre erste 
Handlung nach der glücklichen Rettung ist ein Gebet an Nymphen und Berggötter, 
also an die Lokalgötter, und an Themis, von der sich als Orakelgöttin Aufschluß 
über das weitere Geschick erwarten läßt (Corycidas nymphas et numina montis ado- 
rant/ fatidicamque Themin, quae tunc oracla tenebat, vv.320 f.). Ohne daß mehr 
über die beiden gesagt würde, ist tiefe Frömmigkeit und Aufmerksamkeit gegen die 
Götter als bestimmender Wesenszug hervorgehoben. Auch im weiteren Verlauf der 
Erzählung steht Deucalions und Pyrrhas Religiosität im Mittelpunkt. Man erfährt 
nichts weiter von ihnen und ihrem Charakter, als daß sie fromm und gottesfürchtig 
sind: "innocuos ambo, cultores numinis ambo" sieht sie Tuppiter an (v.327). Sehr ab- 
sichtsvoll ist dabei gerade der Begriff mumen gewählt, denn dies ist der allgemeinste 
und umfassendste Ausdruck für den göttlichen Willen‘. Deucalion und Pyrrha fügen 
sich als "cultores" dieses göttlichen Willens in die Weltordnung ein, sie erfüllen ihre 
Pflichten und kennen ihren Platz. Dies deutlich zu machen, dazu dient schließlich 
auch die in v.371 beschriebene kultische Handlung. Bömers Kritik, die auf eine 
ungenaue Vermischung zweier sorgfältig von einander zu scheidender kultischer 
Handlungen zielt‘, trifft daher nicht den Kern der Sache. Denn es geht nicht um eine 
in den Realien korrekte Beschreibung römischen Kultlebens, sondem um die 


Charakterisierung der Hauptpersonen als frommen Menschen. 


Auf beider Klage um die untergegangene Welt folgt der Entschluß zum Gebet, 
auch hier heißt es wieder: "placuit caeleste precari/ numen et auxilium per sacras 


quaerere sortes" (vv.367 f.). Der erste Entschluß also lautet, Hilfe bei den Göttern 


sichtbar werden zu lassen. Der Hinweis auf die moralischen Qualitäten von Deukalion und Pyrrha 
kaschiert diesen Sachverhalt nur notdürftig, es bleibt doch eigentlich merkwürdig, daß Iuppiter erst 
nach der Flut auf das fromme Wesen der beiden aufmerksam wird, zumal ihr Gebet gar nicht ihm 
gilt.” (S. 222). Damit wird Caduff kaum der Absicht Ovids gerecht, dem es nicht um die Machtlosig- 
keit der Götter geht, die sich so erwiese, sondern vielmehr im Gegenteil um die Macht der Götter und 
das Gebot der Ehrfurcht vor ihnen. Daher ist es auch unerheblich, ob die Behauptung bei Bömer, 
Metamorphosen Buch I-IH, 5.116 zu v.322, "Deucalion und Pyrrha als Prototypen gerechter und got- 
tesfürchtiger Menschen sınd eine Erfindung erst relativ später "moralischer" Zeiten.", zutrifft. In 
jedem Falle dient diese "Erfindung" Ovids künstlerischem Willen. 


“Zur Verwendung des Begriffes numen und seiner Bedeutung bei Ovid vgl. unten S.204-212. 
’Bömer, Metamorphosen Buch I-III, S.124 f. zur Stelle. 
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zu suchen, durch Gebet und durch Orakelbefragung; beide Menschen unterwerfen 
sich in der für sie vollkommen unfaßbaren Situation völligen Untergangs dem 
machtvollen Willen der Götter. Dieses Sich-einfügen in die Weltordnung und ihre 
Gesetze wird noch in drei weiteren Aspekten sichtbar, die nur mittelbar mit den 
Göttern zu tun haben. In der Klage Deucalions und Pyrrhas angesichts der Ödnis der 
zerstörten Welt (vv.351-366) erweist sich zum einen die tiefe Liebe und Anhäng- 
lichkeit der Gatten zueinander sichtbar, nicht nur zu Lebzeiten, sondern auch im 
Tode, indem die außerordentliche Trostlosigkeit des einen beim Tode des anderen 
vorgeführt wird (vv.358-362): Hier begegnet erstmals in den Meiamorphosen ein 
Ehepaar, das in vollkommener Weise das sittliche Gebot der fides erfüllt‘. Das 
unendliche Leid, das beide befällt, verdeutlicht zum anderen auch die Tugend der 
misericordia. Deucalions sehnlicher Wunsch nämlich ist "populos reparare pater- 
nis/ artibus αἰχμα animas formatae infundere terrae" (vv.363 f.). Schon zuvor war 
er in Tränen ausgebrochen, als er den Erdkreis "inanis" und das Land "desolata" 
gesehen hatte (vv.348 ff.). Nach fides und misericordia zeigt sich schließlich an 
beiden auch pietas, die ihre Wurzel ebenfalls in religio hat. Denn Themis fordert sie 
nach ihrem flehentlichen Gebet dazu auf, "die Gebeine der großen Mutter hinter 


"7 


sich zu werfen"’. Darauf reagieren beide mit Erstarren, als erste verweigert Pyrrha 


den Gehorsam, jedoch auch dies nicht in einem Akt ungebärdiger Auflehnung, 
sondern furchtsam um Verzeihung bittend und ihr Handeln sogleich erklärend: 
"paveique/ laedere iactatis maternas ossibus umbras"”. Ehrfurcht vor der Totenruhe 


$ Weitere sind Pyramus und Thisbe (4,55-166) und vor allem Philemon und Baucis (8,611-724). 
Daher irrt auch Bömer, Metamorphosen Buch I-IU, S.121 zu v.351, wenn er behauptet: "Diese Rede 
ist ein rhetorisches Expos&, das in dieser Form nicht der Charakteristik der Personen und nur wenig 
der Charakteristik der Situation dient, sondern dem Bedürfnis der Zeit nach rhetorischer Aus- 
schmückung der Dichtung entgegenkommt." Dem liegt letztlich auch das Mißverständnis zugrunde, 
bei Ovid diene Rhetorik bloßem Schmuck. Der enge poetologische Anschluß aber an Kallimachos, 
den Ovid mit dem programmatischen Ideal sprachlicher Präzision, zu der immer auch inhaltliche 
Treffsicherheit und Bestimmtheit gehört, sucht, widerspricht dieser These. 


"Das Gebet Deucalions und Pyrrhas: vv.375-380; der Orakelspruch der Themis: vv.381 ff. 


®Vv.384-387, das Zitat vv.386 f. Ermst Doblhofer: Zwei sprechende Namen bei Ovid. Zur 
Interpretation von Met. 1,384-394. WS N.F. 2, 1968, 98-102, streicht im Zusammenhang der Be- 
folgung des Orakelspruchs die Bedeutung von v.399 heraus, den er als einen Schlüsselvers der 
gesamten Passage erkennt. Beide hier eingesetzten Patronymika (Promethides und Epimethides) 
verweisen auf das unterschiedliche Verhalten Deucalions und Pyrrhas, das sich Doblhofer zufolge 
während der gesamten Erzählung zeigt: "Unter dem Aufbauschema des Redens: Pyrrha - (gemein- 
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der Mutter veranlaßt sie zum Ungehorsam, die aufmerksame Befolgung der Kindes- 
pflicht: pietas also. Damit ist der dritte Aspekt der Frömmigkeit Deucalions und 
Pyrrhas illustriert: Ehrfurcht vor den Göttern, Liebesdienst an den Verwandten und 
der Welt, liebende Treue gegen den Partner. Beider Frömmigkeit, ihr Wissen um die 
Natur der Götter bringt schließlich auch die Lösung des Problems: "pia sunt nullum- 
que ποίας oracula suadent" (v.392). Die Überzeugung von der göttlichen Gerech- 
tigkeit führt Deucalion zu der Einsicht, daß das buchstäbliche Befolgen des Orakel- 
textes, das tatsächlich ein nefas darstellte, nicht gemeint sein kann. Damit ist auch 
klar, was das Orakel in Wirklichkeit verlangt, nämlich Steine, als die Knochen der 
großen gemeinsamen Mutter Erde, hinter sich zu werfen und so das Menschen- 
geschlecht neu zu begründen’. Wie präzise Deucalion und Pyrrha dabei bemüht 
sind, die Gebote der Göttin zu befolgen, zeigt der Dichter durch seine Wortwahl an. 
Er läßt Themis ihrem Orakelspruch die Weisung vorwegschicken: "discedite tem- 
plo/ et velate caput cinctasque resolvite vestes" (vv.381 f£.), um dann beider Tun mit 
den Worten zu beschreiben: "discedunt velantque caput tunicasque recingunt“'”. Bis 
in die Details des Vollzuges unterwerfen sich Deucalion und Pyrrha dem göttlichen 
Spruch, ihre fromme Ehrfurcht vor den Göttern ist vollkommen. Ihre pietas macht 
den erneuten Schöpfungsakt erst möglich: Deucalion und Pyrrha sind nicht aus 
eigener Kraft in der Lage, das Menschengeschlecht wieder herzustellen, obschon 
durch ihre Trauer und ihr Mitleid deutlich wird, daß dies ihr erster Impuls ist. Sie 
bedürfen jedoch beide göttlicher Sanktionierung. Damit gleichen sie dem Künstler 


same Überlegung) - Deukalion liegt, mit diesem chiastisch überkreuzt, ein zweites, das Ablauf- 
schema des Denkens: Deukalion - (gemeinsame Überlegung) - Pyrrha. Pyrrha redet zuerst und denkt 
hinterher nach; Deukalion überlegt vorher und spricht erst dann." (S.99). 


°Caduff, Antike Sintflutsagen, S.228, möchte dieses Hinter-sich-werfen der Steine auf die 
"bäuerliche(n) Arbeitspraxis..., wie sie namentlich die erstmalige Bestellung eines Ackers nach der 
Flut erfordert", beziehen, nämlich auf das Aufsammeln angeschwernmter Steine. Selbst wenn er mit 
dieser Spekulation mythengeschichtlich einen wahren Sachverhalt erkennte, trüge dies kaum etwas 
zur Deutung der ovidischen Erzählung bei. 


1%V.398. Bömer, Metamorphosen Buch [-Π|, 5.126 zu v.381, verweist auf eine unterschiedliche 
Bedeutung von discedere ın den beiden Sätzen, einmal meine es "herausgehen", das andere Mal "sich 
trennen". Die exakte Parallelität der Wortwahl zwingt aber eher zu der Annahme, daß auch die 
Handlungen parallel verlaufen. Zumal auch keine Notwendigkeit besteht, verschiedene Bedeutungen 
anzunehmen: Deucalion und Pyrrha müssen sich keineswegs trennen, "um getrennt die Steine zu 
werfen", wie Bömer mutmaßt (ebd.). 
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Pygmalion, dessen Schöpfungskraft ebenfalls nicht hinreicht, aus toter Materie 
Leben zu schaffen. Ihre sittliche Reinheit aber bringt ihnen die Gunst der Götter, die 
ihrem Wunsch willfahren und ihnen die Wege zu dieser Schöpfertat aufzeigen. 


2.5. Zusammenfassung der bisherigen Ergebnisse 


Alle drei behandelten Erzählungen zeigen denselben Zusammenhang von Reli- 
giosität und Schöpferkraft, die gleiche Verbindung von künstlerischem Erfolg oder 
Mißerfolg mit Götterfurcht oder Frevel. Es ist, nimmt man die in Prooemium und 
Sphragis als explizit poetologischen Partien gewonnene vates-Konzeption des 
Dichters hinzu, offensichtlich, daß für Ovid jedes Künstlertum eine religiöse Di- 
mension besitzt. Dem muß als einer entscheidenden Leitlinie poetologischer Analy- 
se der Metamorphosen im folgenden noch genauer und an einer größeren Anzahl 
von Texten nachgegangen werden. Immerhin läßt sich schon an dieser Stelle mit 
Gewißheit sagen, daß die landläufige Vorstellung vom ironischen Skeptiker Ovid, 
für den religiöse Weltsicht nurmehr eine Quelle der Belustigung darstelle, nicht 
aufrecht erhalten werden kann. Hier werden Weltanschauung und persönliche 
religiöse Haltung nach-aufklärerischer Interpreten in einen Text verlegt, der dafür 


kein Fundament bietet. 


Die Parallelisierung von Künstlertum im Sinne Pygmalions und Schöpfertum 
macht es notwendig, die Beziehung zwischen künstlerischem Schöpfertum und 
Weltschöpfertum zu untersuchen, damit steht die Frage nach der Stellung des 
Künstlers innerhalb der kosmischen Ordnung im Mittelpunkt. Die offensichtliche 
Abhängigkeit des künstlerischen Schöpfungsaktes von göttlichem Einverständnis, 
also das auffällige Fehlen einer völligen künstlerischen Autonomie zwingt zu der 
Frage, in welcher Weise die obersten, auch den Künstler bestimmenden göttlichen 
Mächte in den Metamorphosen vorgestellt sind. Die verbreitete Auffassung, daß 
sich in den Darstellungen göttlicher Leidenschaftlichkeit vor allem in den ersten 
fünf Büchern der Meiamorphosen, eine grundsätzliche Abwendung Ovids von 


jeglichem Götterglauben und eine Verweigerung gegenüber der augusteischen 
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Religionspolitik dokumentiere, bedarf einer kritischen Revision: Diese Interpre- 
tation nämlich setzt zum einen die aus dem griechischen Kulturraum übernommene 
Mythologie mit den Inhalten der religiösen Restauration unter Augustus in Eins, 
zum anderen übersieht sie die schon von Varro konstatierte fheologia tripertita, die 
allgemein als Grundlage römischer Theologie in den Jahrhunderten vor und nach 
der Zeitenwende anerkannt wird. Daher muß die varronische Theologie auch das 


Fundament für die Untersuchung zum ovidischen Götterbild darstellen. 


Die dritte Leitlinie der folgenden Interpretationen ergibt sich nicht aus der 
Erzählung von Deucalion und Pyrrha, sondern aus den Beschreibungen der Kunst- 
werke in der Pygmalion- und der Arachne-Metamorphose. In beiden Fällen hatte 
das Verhältnis von Kunstwerk und Natur eine besondere Rolle gespielt; die poetolo- 
gische Interpretation wird sich also auch mit Fragen zu befassen haben, die das Ver- 
hältnis von Kunst und Natur (auf der Grundlage des ovidischen Naturbegriffs) und 
von Kunst und Wahrheit in den Metamorphosen betreffen. Auch hierzu ergaben sich 
gewisse grundlegende Punkte schon aus den analysierten Texten: Das vollendete, 
d.i. ideale Kunstwerk richtet sich nicht nach der Natur in ihrer empirischen Er- 
scheinung, sondern nach der Natur in ihrer gottgewollten Idealität. Damit übertrifft 
das Kunstwerk als Abbild meist die empirische Natur, nie aber die ideale. Dies hat 
auch Auswirkungen auf das Verhältnis des Künstlers zum Schöpfer, denn der 
Künstler wird so gewissermaßen zum Nach-Schöpfer der idealen Natur, der in 
seinem Kunstwerk den göttlichen Schöpfungswillen, der in der auffindbaren Welt 
nicht mehr ohne weiteres sichtbar ist, von neuem zum Ausdruck bringt. Auch hier 
ist der Künstler nicht autonomes Subjekt, sondern göttlich privilegiert, das heißt 


auch, den Göttern untergeordnet. 


3. Die Künstlergestalten in den Metamorphosen 


Der erste Leitgedanke, nämlich die Beobachtung einer religiösen Dimension 
des Künstlertums, die deutlich wurde im Vergleich von Pygmalions Erfolg und 
Arachnes Scheitern, liegt auch den übrigen zahlreichen Künstlergestalten der 
Metamorphosen zugrunde. Dabei kann er nach der Bedeutung des jeweiligen 
Künstlers für das Geschehen verschieden auffällig in den Vordergrund gerückt 
werden. Zugleich wird diese noch recht unspezifische religiöse Dimension in ihren 


unterschiedlichen Aspekten genauer ausgeleuchtet. 


3.1. Der Kampf zwischen Apollon und Marsyas 


Außerordentlich instruktiv für die Frage nach dem Verhältnis von Göttern 
und musischen Menschen ist der Vergleich zweier Wettkämpfe: des Kampfes 
zwischen Marsyas und Apollon (6,382-400) und des Kampfes zwischen Pan und 
Apollon (11,146-179). Instruktiv ist der Vergleich deshalb, weil eine identische 
Ausgangskonstellation vorliegt: Denn einmal treffen ein phrygischer Satyr, also 
eine numinose Erscheinung des Landes und der unbezähmten Natur, gleichwohl ein 
Sänger und musischer Erfinder’, und die oberste göttliche Instanz der Musenkunst 
aufeinander, das andere Mal ist Marsyas durch den ländlichen, ebenfalls der musi- 
schen Sphäre verpflichteten Gott Pan ersetzt. Das Ende beider Wettkämpfe aber 
könnte verschiedener kaum sein: hier Niederlage und grausame Tötung des Marsy- 
as, dort Niederlage Pans und freundschaftliche Trennung der Kontrahenten, Be- 
strafung eines der Wettkampfzeugen. Die notwendigerweise unterschiedliche 


Motivation gilt es zu untersuchen’. 


"Plin.nat.hist. 7,204 nennt Marsyas unter den musischen Erfindern als denjenigen der tibiae 
geminae und der Phrygii moduli, vgl. auch das reiche Material bei Burckhardt, Marsyas, Sp.1988. 
Weiler, Agon, S.43, verweist zutreffend auf jene literarische Tradition, die den Satym in die 
Tradition der großen phrygischen “Musikheroen Olympos, Oiagros und Hyagnıs” stellt. 


’Die Parallelität beider Erzählungen ist schon seit langem gesehen und hat vor allem in der älteren 
Forschung zu der These Anlaß gegeben, der Pan-Agon sei eine Doublette der Marsyassage (vgl. das 
bei Weiler, Agon, S.59 f. Anm.90, versammelte Material), zumal hierfür eine Unsicherheit bei 
Hyg.fab. 191,1 und Script.rer.myth. 1,90 einen gewissen Anhaltspunkt bietet. Weiler, aaO., S.59 £., 
und - auf ihm fußend - Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, 5.275 f. zu vv.146 f., wenden sich mit 
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Die Marsyas-Geschichte schildert Ovid nur in einem recht kurzen Abschnitt 
von 19 Versen. Dies mag zum Teil dadurch begründet sein, daß er generell die 
Tendenz zeigt, den entlegeneren oder noch nicht literarisch verwerteten Mythos 
oder aber die von den Vorläufern unbeachteten Aspekte eines Stoffes in den Mittel- 
punkt der eigenen Darstellung zu rücken. Tatsächlich begegnet mit der Metamor- 
phose um den Satyrn Marsyas ein in Kunst und Literatur außerordentlich geläufiges 
Thema’. Vor allem hat Ovid den Stoff selbst in den Fasten noch einmal behandelt 
(fast.6,695-710) und durch seine knappe Formulierung in den Metamorphosen eine 
Doublette vermieden. Während er nämlich in den Fasten die gesamte Sage be- 
richtet, von der Erfindung des Aulos bis hin zur Schindung des Satyrn, ist in den 
Metamorphosen nur die grausame Bestrafung thematisiert, die Trauer der Gefährten 
und Freunde und die Metamorphose der Tränen in den Fluß Marsyas, also das 
eigentliche aitiologische Element. Dieser Umstand scheint Heinzes These vom 
grundsätzlichen Unterschied zwischen elegischer Darstellung in den Fasten und 


episch-pathetischer Erzählweise in den Metamorphosen zu bestätigen‘. 


In der Forschungsliteratur gehört diese Partie der Metamorphosen zu denje- 
nigen, denen man größere Aufmerksamkeit geschenkt hat; vor allem hebt die 
Forschung bei der Marsyassage die unerhörte Grausamkeit der Darstellung hervor: 
Es ist von einem “für uns heute kaum mehr verständlichen Behagen an der Schil- 
derung des Grausigen’” die Rede, von “gory details” und der Tatsache, daß “interest 
in the physical detail takes precedence over any interest in the suffering Marsyas’“. 
Eine Betrachtung im Kontext anderer Sängerwettkämpfe jedoch vermag einleuch- 


tend zu zeigen, daß die gar nicht zu leugnende Drastik der Darstellung sinnvoll 


Gründen dagegen. Dies kann aber nicht bedeuten, daß beide Erzählungen nicht aufeinander bezogen 
werden dürften und durch einander interpretiert werden könnten. 


’Vgl. das bei Burckhardt, Marsyas, passim, versammelte Material und die bei Weiler, Agon, 
S.37-42, ausgeführten Sagenversionen, unter musiktheoretischem Blickwinkel ist das Material 
gesammelt und gedeutet bei Wille, Musica Romana, S.533-536; zum Marsyas-Thema in der Kunst 
vgl. materialreich und detailliert Konrad Schauenburg: Marsyas. RM 65, 1958, 42-66; dazu auch 
Christoph W. Clairmont: Studies in Greek Mythology and Vase-Painting. YCIS 15, 1957, 161-178, 
mit weiteren Literaturangaben. 


“Vgl. Heinze, Elegische Erzählung, S.72 £. 


’Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, 5.108; ähnlich Martin Vogel: Der Schlauch des Marsyas. 
RhM 107, 1964, 34-56, bes. S.35. 


‘Galinsky, Ovid’s Metamorphoses, S.134. 
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motiviert ist’. Denn der Dichter hat seine auf das grausame Ende hin konzentrierte 
Schilderung eingeordnet in die Gesamtanlage des 6. Buches, indem sie auf die 
Erzählungen von der Teppichwirkerin Arachne, von Niobe und von den lykischen 
Bauern folgt und also in den Kontext der bestraften Gottesverächter gehört”. Was 
die Marsyas-Erzählung jedoch deutlich unter den übrigen Wettkampfschilderungen 
hervorhebt, ist der Umstand, daß das eigentliche certamen überhaupt nicht be- 
handelt wird. Ovid konnte darauf verzichten, weil er die Präsenz des Stoffes auf- 
grund seiner großen Beliebtheit beim Publikum vorausetzen durfte und weil er vor 
allem durch ein geschicktes Zitat auf seine Fasten verweist. Denn der sterbende 
Satyr klagt: “a! piget! a! non est ... tibia tanti” (v.386), damit sind die Worte wie- 
deraufgenommen, die in den Fasten die Verwerfung des Musikinstrumentes durch 


die Göttin einleiten: “ars mea non tanti est.” (Fast.6,701)°. Über das bloße, den 


"Darüber hinaus gehört die Marsyas-Metamorphose zu der recht umfangreichen Reihe von wegen 
ihrer unmotivierten Grausamkeit inkriminierten Erzählungen innerhalb der Metamorphosen: Hierzu 
sind der Kampf zwischen Perseus und Phineus (5,1-235), die Schändung und Verstümmelung der 
Philomela durch Tereus (6,412-510) und die anschließende Ermordung des Itys durch Mutter und 
Tante (6,601-674), der Mord der Pelias-Töchter an ihrem Vater (7,312-349), die Schlacht zwischen 
Lapithen und Centauren (12,210-535), der Tod des Polydorus und Hecubas Rache (13,429-438. 533- 
575) zu rechnen. Schöner, Ovid-Interpretationen, 5.99 ff., hat hierin geradezu die dichterische 
Eigenart Ovids zu finden geglaubt: “Schon stofflich gesehen, bieten die Erzählungen eine Fülle von 
Greuelszenen und schrecklichen Vorgängen. Selten sind solche Geschichten, in denen sich nicht ein 
Mord, ein Verbrechen oder eine Vergewaltigung ereignet. Darüber hinaus hat Ovid den Stil der 
Erzählung noch übersteigert und die düsteren Bilder oft ins Schauerliche und Unheimliche verzerrt. 
Gegenüber Vergil hebt er gerade die schrecklichen und abstossenden Züge hervor und malt sie ın 
allen Einzelheiten ausführlich aus.” (Vgl. auch Fuhrmann, Grausige und ekelhafte Motive, S.41-45). 
Eine sorgfältige Analyse der Passagen, die im Rahmen dieser Arbeit nicht zu leisten ist, vermag 
jedoch zu zeigen, daß Ovid seine grausigen Schilderungen sparsam und sinnvoll einsetzt und daß sie 
an keiner Stelle zum Selbstzweck geraten. Sie dienen (wie im Falle des Tereus und Phineus) der 
Personencharakterisierung, illustrieren tragische Verblendung handelnder Personen (etwa Philomela, 
Procne, die Pelias-Töchter), beschreiben die Größe erlittenen Leides oder gerecht verhängter 
göttlicher Strafe. Deutlich ist zudem das Bemühen Ovids, die Greuelszenen mehrfach zu motivieren; 
im Falle des Tereus und des Phineus etwa durch den Verweis auf ihren Individualcharakter und ihren 
Nationalcharakter. Wie auch sonst haben die kritischen Äußerungen Senecas Maior und Quintilians 
über Ovids allzu üppig sich entfaltendes rhetorisches Talent der Forschung den Blick verstellt. Denn 
gerade Ovids virtuose Beherrschung der Rhetorik macht es ihm möglich, die Greueldarstellung, also 
ein und dasselbe Sujet, in völlig veschiedenen Zusammenhängen mit verschiedenem Ergebnis 
einzusetzen. 


®So auch Guthmüller, Aufbau, 5.41 f., der treffend den immer mehr abnehmenden Umfang der 
Erzählungen seit der Niobe-Metamorphose hervorhebt; vgl. auch Ludwig, Struktur, S.38, Anderson, 
Ovid’s Metamorphoses, S.201, und Hofmann, Motivische Verwebung, S.102, der neben dem 
Hybris-Motiv noch auf das gleichfalls in der Marsyas-Erzählung anklingende certamen-Motiv des 
5. und 6. Buches hinweist. 


Das Zitat wird in der Forschung häufig als Argument für die Priorität der Fasten vor den 
Metamorphosen gebraucht, in der Tat setzt die Metamorphosen-Fassung die Fassung in den Fasten 
voraus. Darüber hinaus macht es eine Fülle weiterer Bezüge ohnehin wahrscheinlich, daß Ovids 
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Zusammenhang evozierende Zitat hinaus jedoch bedeutet die Wiederaufnahme der 
Worte Minervas durch den Satyr eine Steigerung: “In derselben Geschichte spricht 
diesmal nicht Minerva, sondern Marsyas inhaltlich dieselben ... Worrte, mit dem 
tödlichen Unterschied, daß das eine für Minerva ein Spiel leichthin, das andere für 
Marsyas die Angst der letzten Stunde bedeutet.”'° Schließlich sollte noch ein 
weiterer Aspekt dieser “letzten Worte” nicht übersehen werden: Sie besagen ja 
nichts anderes als die endlich gewonnene Einsicht des Satyrn, die Meisterschaft im 
Flötenspiel mit dem Tode zu bezahlen. Den Künstler Marsyas vernichtet seine 


Kunst. 


Dabei hat es seinen guten Grund, daß Ovid sowohl in den Metamorphosen 
wie auch in den Fasten darauf verzichtet, von dem Fluch der Minerva über das 
Instrument zu berichten''. Denn was dadurch wie eine Zwangsläufigkeit erscheinen 
könnte und damit den Satyrn seiner individuellen Schuld enthöbe, verlegt Ovid ganz 
auf Marsyas. Nicht seine Kunst an sich ist es, die ihn zugrunde richtet, sondern der 
falsche Gebrauch, den er von ihr macht, wenn er den höchsten musischen Gott zu 
einem ceriamen herausfordert. In der Tat ist so der Preis für eine Fähigkeit zu hoch, 
wenn der, der über sie verfügt, nicht recht mit ihr umzugehen versteht. Daß es aber 
in dieser Erzählung um das eigene Verschulden göttlicher Strafe geht, zeigt nicht 
zuletzt der Kontext, in dem sie steht!?. Ein Blick in die literarische Tradition bestä- 
tigt zudem diese Deutung des Marsyas-Mythos. Apuleius beginnt seinen ausführ- 
lichen Bericht mit dem Satz “eo genitus Marsyas cum in artificio patrissaret tibici- 
nii, Phryx cetera et barbarus, vultu ferino, trux, hispidus, inlutibarbarus, spinis et 


pilis obsitus fertur - pro nefas - cum Apolline certavisse, taeter cum decoro, agrestis 


Arbeit an den Metamorphosen die an den Fasten vorausging. Vgl. dazu zuletzt, mit ausführlichen 
Verweisen auf die vorangehende Diskussion der Frage, Franz Bömer: Über das zeitliche Verhältnis 
zwischen den Fasten und den Metamorphosen Ovids. Gymnasium 95, 1988, 207-221; zu Marsyas 
dort 5.214 (zur Datierung der Metamorphosen, allerdings ohne Bezug zu den Fasten früher schon 
Max Pohlenz: Die Abfassungszeit von Ovids Metamorphosen. Hermes 48, 1913, 1-13). 


!’Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, 5.109 zur Stelle. 


"Bei Hyg. fab.165,2 heißt es ausdrücklich: “unde tibias abiecit et imprecata est ut quisquis eas 
sustulisset, gravi afficeretur supplicio.”. 


"Etwas deutlicher ist die Fasten-Stelle: “arte superbus erat:/ provocat et Phoebum” (6,706 £.). 
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cum erudito, belua cum deo.” ”. Mag Apuleius auch im Detail einige Ausgestaltun- 


gen dem Mythos hinzugefügt haben, daß er aber im Kern vor-ovidisch ist, belegt 
eine Formulierung Xenophons (anab.1,2,8). Zudem wird gerade hervorgehoben, daß 
Satyr und Gott darin übereingekommen waren, jeder dürfe, wenn er gesiegt habe, 
mit dem anderen nach Gutdünken verfahren (Apollod. Bibl.1,24). Daß Marsyas sich 
auf einen Wettstreit unter diesen Bedingungen einläßt, unterstreicht seine Ver- 


messenheit. 


Den Dichter dürfte an der grausamen Bestrafung des Satyrn aber noch ein 
Weiteres interessiert haben, wodurch dem Thema der Metamorphose eine wichtige 
Facette hinzugefügt wird; Bömer hat dies die “Ichspaltung” genannt, die hier “in 
concreto und am lebenden Objekt exerziert”'* werde. In seiner Erzählung von dem 
Jüngling Narcissus hatte der Dichter “das Wechselspiel von Andersheit und Selbst- 
heit”" dahingehend untersucht, daß er dem liebenden Subjekt Narcissus das geliebte 
Objekt Narcissus gegenübergestellt und so den Identitätsverlust sichtbar gemacht 
hatte'®. Bei Marsyas vollzieht sich dieser Identitätsverlust unter massiver äußerer 
Gewalt: “quid me mihi detrahis? “ klagt der Satyr, als Apollo seine Strafe an ihm 


vollzieht (v.385). Dies ist nicht einfach “schwarzer Humor”’”, vielmehr handelt es 


PApul.flor.3. Der unmittelbare Vergleich wird in suggestiver Weise fortgeführt und so Marsyas’ 
Hochmut illustriert: “laudans sese, quod erat et coma relicinus et barba squalidus et pectore hirsutus 
et arte tibicen et fortuna egenus: contra Apollinem - ridiculum dictu - adversis virtutibus culpabat, 
quod Apollo esset et coma intonsus et genis gratus et corpore glabellus et arte multiscius et fortuna 
opulentus.” (ebd.) 


“Bömer, Metamorphosen Buch VI-VIL S.108; in ganz ähnlicher Weise hat von Albrecht, 
Mythos, S.2337, vom “Erlebnis der Verwandlung und Selbstentfremdung” als eines zentralen 
Themas der Metamorphosen gesprochen. 


"Fränkel, Ovid, 5.90. Diese Spaltung zwischen Selbstheit und Andersheit untersucht auch 
Voigtländer, Idee der Ich-Spaltung, passim, allerdings ohne auf die Marsyas-Erzählung näher 
einzugehen. Dies ist insofern ein Mangel seiner Untersuchung, als die von ihm aufgestellte Typologie 
von “Fälle(n), bei denen Identität und Spaltung eines von außen zu beobachtenden Individuums 
dargestellt werden: 1) Die Spaltung der Individualität in zwei Naturen ... 2) ... Fälle von Doppelnatur, 
ὡς, 3) ... Fälle doppelter Identität ...” (S.194), den Fall des buchstäblich gespaltenen und dadurch 
vernichteten Marsyas nicht erfaßt und daher korrekturbedürftig ist. 


'‘Ein weiteres Beispiel hierfür ist Ascalaphus: “ille sibi ablatus” (5,546). 


"In diesem Sinne Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, 5.109 zur Stelle. Segal, Landscape, 
5.83, spricht von “rhetorical play”, bei Anderson, Ovid’s Metamorphoses, S.202 zur Stelle, heißt es: 
“the witty observation of the poet, who in this briefly told story does not mind letting his victim fall 
out ofccharacter.”, und: “Marsyas is talking with most unlikely sophistication here ...”. 
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sich um die knappest mögliche Zuspitzung des Sachverhaltes auf ein Ραγαάοχοη 
Marsyas ist als Individuum nach der Schindung ausgelöscht. Hier zeigt sich somit 
ein für die Interpretation wichtiger Zug: Hygin nämlich erzählt, der Fluß Marsyas 
sei “e cuius sanguine” entstanden (Hyg.fab. 165,5), bei Ovid aber sind es die Tränen 
der Trauernden, die zusammengefaßt den Fluß bilden'”. Während es gerade das 
Ergebnis der meisten Metamorphosen ist, daß zwar das menschliche Individuum 
physisch vernichtet wird, es aber in verwandelter Form in irgendeiner Weise, als 
Lebewesen oder tote Materie, fortlebt, bedeutet die Häutung des Marsyas eine 
Spaltung seiner Individualität und damit seine völlige Vernichtung. Von seiner 
Persönlichkeit, seinem eben unteilbaren Individuum bleibt nach der Teilung nichts 
zurück, der Fluß, der seinen Namen trägt, ist nicht mehr als eine Reminiszenz an ihn 


und hat im eigentlichen Sinne mit ihm selbst nichts zu tun. 


Allerdings trägt Leach eine hiervon abweichende Deutung vor, die - wenn 
sie zuträfe - poetologisch von einigem Interesse wäre: Sie bezeichnet die Schindung 
als “graphic metaphor for stripping the artist of his pretensions and baring the 
sensitive inner man”?°. Dieser These fehlt jedoch, und dies ist ihr entscheidendes 
Defizit, die Begründung im Text. Ovid gibt keinerlei Anhaltspunkt dafür, daß man 
in dem von ihm mit aller Drastik vorgeführten zuckenden, enthäuteten Körper ein 
sensitives Inneres zu sehen hätte. Ohnehin scheint diese Deutung ihren Anstoß der 
Genie-Ästhetik zu verdanken und nicht einen wirklichen antiken Hintergrund zu 


besitzen. 


3.2. Der Wettkampf zwischen Pan und Apollo 


Der Wettkampf zwischen Pan und Apolio (11,146-179) ist Bestandteil der 
Gruppe von Erzählungen um den König Midas, der, während des Agons von gerin- 


δ diesem Sinne auch Schöner, Ovid-Interpretationen, S.59 f. 


Vv.396-400. Vgl. Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, 5.108 £.: “Bei Ovid (und Mythogr.Vat. 
1,125) entsteht der Fluß aus den Tränen der Freunde. Die Vermutung, daß diese Version eine 
Erfindung Ovids ist ..., 14Bt sich weder beweisen noch widerlegen.” 


ΤΥ each, Ekphrasis, S.127. 
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ger Bedeutung, später zum eigentlichen Leidtragenden des Wettkampfes wird'. 
Neben der identischen Personenkonstellation verbindet den Marsyas- und den Pan- 
Wettkampf noch ein weiterer Aspekt, der in eine rein ästhetische Dimension ver- 
weist und daher hier von besonderer Bedeutung ist. Beide Wettkämpfe werden mit 
verschiedenen Instrumenten ausgetragen’, der Kitharöde Apollo spielt auf seiner 
Lyra, Pan greift zu einer cerata harundo (v.154);, dieselbe Konstellation findet sich 
im Marsyas-Wettkampf, auch hier Apollo mit der Lyra, Marsyas mit harundo 
(6,384) oder tibia (v.386). Zugleich sind die Lieder Pans und Apollos näher qualıfi- 
ziert: Pan "... teneris iactat sua carmina nymphis" (v.153), er unterhält also ländli- 
che Gottheiten mit seinem "leve ... carmen" (v.154), später im eigentlichen Agon ist 
sein carmen ein barbaricum (v.162)’, womit etwas Rohes, Ungefüges bezeichnet 
ist. Ein solches Lied trifft auf einen cantus Apollineus (v.155), hervorgebracht von 
einem pollex doctus (vv.169 f.). Pans Lied ist zudem /evis, ein Terminus, der zur 
Gruppe geläufiger Bezeichnungen für die Hirtenmusik gehört, in dieselbe Richtung 
führt auch das zuvor gebrauchte modulari (v.154)*. Es werden somit zwei Instru- 
mente miteinander konfrontiert, deren Musik in ihrer Qualität von vornherein unter- 
schiedlichen Rang einnimmt. Und wie in der Arachne-Metamorphose die beiden 
Bildteppiche unterschiedliche künstlerische Auffassungen widerspiegelten’, ist auch 


hier der Streit um den ästhetischen Rang von Flöte und Saitenspiel thematisiert‘: 


'Die religions- und mythengeschichtliche Einordnung des Midas bereitet in der Forschung 
Probleme: Sein Bezug zu Sılen und damit zu Dionysos sowie die Erzählung von seinen Eselsohren 
reiht ihn ein in die Gruppe von Vegetationsgottheiten, der auch Pan selbst und Marsyas anzugehören 
scheinen. Die Parallelität des Pan- und des Marsyas-Wettkampfes hat zu weiteren mythengeschicht- 
lichen Diskussionen geführt. Das umfangreiche Material gesammelt und diskutiert bei S. Eitrem, 
RE. 15.2, 1932, Sp. 1526-1536, s.v. Midas 1), und Bömer, Metamorphosen Buch X-X], S.259-263; 
vgl. auch Weiler, Agon, S.59 ff. 


?Murphy, Ovid's Metamorphoses Book XI, 5.53 zu v.156, sieht hierin die Bedeutung des 
"certamen inpar". “...the contest is unequal..., because Apollo ... was a Iyre-player ..., while Pan was 
only a rustic piper." Unrichtig ist dabei sein Hinweis auf den Marsyas-Wettstreit als einen Kampf in 


"flute-playing" (ebd.). 


’Dies ist nicht, wie Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, 5.156 zu vv.162 £., schreiben, eine 
Verwendung "im Sinn von phrygisch bezw. trojanisch", sondern enthält eine ästhetische Qualität; 
vgl. zutreffend Bömer, Metamorphosen Buch X-X1, S.279 £. zur Stelle. 


‘Zu levis vgl. Verg.ecl. 1,55 und 5,2, Calp.ecl. 2,30, zu harundo Verg.ecl. 6,8 und Calp. ecl. 1,93 
(dort eine Verbindung von harundo und modulari), zu modulari vgl. ferner Verg.ecl. 5,14 und 10,51, 
dazu Culex 100. 


>Vgl. dazu oben S.76-81. 
‘In diesem Sinne auch Della Corte, Metamorphoseon libri XI-XIV, 5.14. 
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Pan bedient sich wie Marsyas der von Minerva verworfenenen, weil das Antlitz 
entstellenden, also "unästhetischen" Flöte, Apollo dagegen des Saiteninstrumentes, 
durch das er Späteren als Lenker der Weltharmonie gilt’. Diese ästhetische Be- 
wertung von Flöten- und Lyraspiel dokumentiert der Ausgang beider Wettkämpfe, 
die tatsächlich inpar sind, weil Instrumente unterschiedlicher ästhetischer Wertig- 
keit gegeneinander antreten. Wie schon in der Marsyas-Metamorphose, die mit dem 
Sieg des Kitharöden geendet hatte, im Gegensatz aber zur Arachne-Metamorphose, 
die zu keinem Sieg geführt hatte und wo der Dichter indifferent geblieben war, 
bezieht Ovid auch hier in der Erzählung vom Wettkampf zwischen Pan und Apollon 
Stellung, indem er den Vertreter der "höheren Musik" gewinnen läßt. Dies bedeutet 


jedoch keine grundsätzliche Ablehnung der Pansmusik als unästhetisch?. 


Es ist weiterhin möglich, in dem Wettkampf eine Spiegelung der Diskussion um 
den ästhetischen Rang von epischer Gattung und Iyrischer Kleinformen zu sehen, 
zumal die für die Hirtenmusik geprägte Terminologie auch für die elegische Dich- 
tung geläufig ist!°. Der Dichter Ovid bezieht damit poetologisch Stellung: In den 
Metamorphosen, dem rein hexametrischen carmen perpetuum, folgt er dem Kitharö- 
den Apollo, dem musischen Gott der höheren Form, und läßt die eigene frühere, in 


’Mart.Cap. 1,12; vgl. dazu ausführlicher Wille, Musica Romana, 5.635. Zur antiken Einschätzung 
von Flöte und Lyra vgl. Della Corte, Metamorphoseon libri XI-XIV, S.14: "La diffusa opinione degli 
antichi dava invece la palma alla cetra, perche, a differenza del flauto, consentiva al musico di 
cantare. Il flauto era inoltre antiestetico, perche faceva gonfiare le gote." 


®Vgl. dazu oben 5.78 ff. 


’Die enge Verbindung von Pan-Wettkampf und Marsyas- Wettkampf belegt Fulg.myth. 3,125-130; 
in diesem Abschnitt, Fabula Apollinis et Marsyae überschrieben, schildert der Autor den Wettkampf 
von Marsyas und Apollo, zu dessen Richter er den Midas erhebt: Beide Wettkämpfe sind offenbar 
ineinander verschmolzen. Darüber hinaus belegt Fulgentius auch die Deutung der Erzählung als die 
Spiegelung einer ästhetischen Diskussion. Er bezeugt das Vorhandensein zweier ordines innerhalb 
der Musik, zu denen später noch ein dritter hinzugefügt worden sei: "id est adomenon, psallomenon, 
aulumenon, hoc est: aut cantantium aut citharidiantium aut tibizantium. Prima ergo est viva vox, 
quae sibi in omnibus musicis necessitatibus celerrima subvenit; potest enim et limmala subrigere et 
parallelos concordare et distonias mollire et ptongos iugare et ornare quilismata. Sequitur secunda 
cithara; quamvis enim de his rebus quas musici disafexis dicunt,..., multa de his faciat, tamen aliqua 
non implet quae viva vox potest; limmata enim facta non erigit, quilismata in se catenata non implet. 
At vero tibia artis musicae partem extremam poterit adimplere.“ Die Flötenmusik wird also auch hier 
als Musik anerkannt, ihrem ästhetischen Rang nach liegt sie jedoch, aufgrund geringerer künst- 
lerischer Möglichkeiten unterhalb der Saitenmusik (Zu Fulgentius als Musiktheoretiker vgl. Wille, 
Musica Romana, 5.654 f.). 


Vgl. die Selbstcharakterisierung der Elegia in Ovids Am. 3,1,41: "sum levis, et mecum levis est, 
mea cura, Cupido." 
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elegischen Distichen verfaßte Dichtung und damit Pan, den nicht minder musischen 
Gott der niedrigeren Form, hinter sich zurück. Ovid läßt diesen gleichsam äs- 
thetischen Disput die zentralen Gottheiten austragen, die er in entsprechender Form 
charakterisiert hat. Pan als "Gott der Hirtenmusik"", ist dem Leser der Metamor- 


Pphosen schon geläufig, als Erfinder der Syrinx. 


Das Aition zu dieser Erfindung, die Erzählung von der Liebe Pans zu der 
Nymphe Syrinx (1.689-712)"?, bündelt eine Fülle von Motiven, die in unterschiedli- 
cher Kombination später immer wieder aufgenommen und abgewandelt werden und 
setzt den Gott Pan zugleich in Bezug zu Apollo. Die Situation der Erzählung ist die 
folgende: Nachdem Iuppiter die Flußnymphe Io überfallen hat, verwandelt er sie zu 
ihrem Schutz in eine Kuh, die Iuno für sich als Liebespfand fordert und dem Argus, 
dem hundertäugigen Riesen, zur Bewachung übergibt. Iuppiter aber erbarmt sich 
der Io und entsendet Mercurius mit dem Auftrag, die Nymphe zu befreien. Mercuri- 
us nähert sich, auf einem neuen Instrument, eben der Syrinx, spielend, dem Argus 
und wird von ihm aufgefordert, die Herkunft des Instrumentes zu erzählen (1.568- 
688): Mercurius berichtet von der Liebe des Pan zu Syrinx, von ihrer Schönheit und 
Sprödigkeit (vv.689-700) - an dieser Stelle schläft Argus ein, und der Dichter gibt 
den Rest der Erzählung (Verweigerung und Flucht der Nymphe, ihre Verwandlung 
in Schilfrohr und die Erfindung der Syrinx) in Form einer praeteritio (vv. 700-712). 


Diese Metamorphose ist damit eine von insgesamt drei Erzählungen des ersten 
Buches, die die Liebe von Göttern zu Nymphen zum Inhalt haben, die beiden 
anderen sind die Liebe Iuppiters zu Io (vv.568-746) und Apollos zu Daphne 
(vv.452-567)". Alle drei Erzählungen spielen in ländlichem Ambiente * , allen 


Wille, Musica Romana, 5.525; vgl. das dort, S.525-528, ausführlich versammelte Material zu 
dieser Funktion des Pan. 


"Zur Quellenfrage dieser Erzählung vgl. Herter, Daphne und Io, 5.318 ff. 
® Ausführlicher zur Daphne-Metamorphose unten S.332-340. 


“Von den nemora avia, durch die sie schweift, ist bei Daphne die Rede (v.479), von den umbrae 
nemorum bei Io (vv.590 £.), die Liebe Pans wird ausdrücklich in Arkadien lokalisiert: "Arcadiae 
gelidis in montibus” (v.689). 
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gemein ist das Motiv der Liebe auf den ersten Blick'”. Eine Gemeinsamkeit mit der 
Daphne-Metamorphose, jedoch ein wichtiger Unterschied zur Io-Erzählung ergibt 
sich aus der Tatsache, daß Pans Liebe letztlich erfolglos bleibt. Tuppiter bemächtigt 
sich Ios (fermitque fugam rapuitque pudorem, v.600), aber sowohl Daphne wie auch 
Syrinx bewahren ihre Jungfräulichkeit'‘. Dieses Motiv der Jungfräulichkeit hat 
zentrale Bedeutung für beide Erzählungen. Denn während zu Ios Status und Lebens- 
form überhaupt keine Angaben gemacht werden, sind beide Nymphen Jüngerinnen 
der Diana, die wie die Göttin für sich ewige Jungfräulichkeit beanspruchen. Daraus 
wiederum ergibt sich zweierlei: zunächst, rein auf die Darstellungstechnik Ovids 
bezogen, der reizvolle Kontrast zwischen virgo und silva ferox, zwischen dem 
Mädchenhaft-Scheuen und der unzivilisierten, rohen Natur, dann aber auch ein 
Motiv, das an die Figur des Hippolytos erinnert, der sich als Artemis-Jünger der 
göttlichen Macht Aphrodites verweigert, um diese dann umso verhängnisvoller zu 
erleben!’. Aus der Diana-Gefolgschaft gewinnen beide Erzählungen einen weiteren 
wichtigen Aspekt, die Verwandlung der Jägerin in die Gejagte'*. Zuvor setzten die 
Nymphen dem Wild nach, um es - ganz in der Gefolgschaft Dianas - zu erlegen, nun 
sind sie selbst verfolgt, und am Ende beider Jagden steht, so unterschiedlich der 
Ausgangspunkt ist, gleichermaßen der Tod der Gejagten. Wie das Wild seine 


""Phoebus amat visaeque cupit conubia Daphnes" (v.490), "viderat a patrio redeuntem Iuppiter 
illam / flumine" (vv.588 1), worauf sogleich der Entschluß, Io zu gewinnen, folgt; "redeuntem colle 
Lycaeo/ Pan videt hane ..." (vv.698 £.), vgl. zu diesem Motiv Garson, Faces of Love, 5.9 f. 


'“Bei beiden ist dies geradezu der Zweck der Verwandlung; vgl. die Bitten Daphnes, vv.545 ff., 
und der Syrinx, v.704, dem gehen bei beiden eine Bitte um Jungfräulichkeit (bei Daphne, vv.486 f.) 
oder eine einfache Beschreibung der gewählten Lebensform (bei Syrinx, vv.694 f.) voraus. Dazu 
Parry, Violence, S.274, der in der Verwandlung eine Art "ritual death” sieht "since something 
essentially characteristic of the living creature has been destroyed." Er fährt fort: "Daphne preserves 
her virginity only by sacrificing her humanity." Gerade darin aber wird erkennbar, daß der Gedanke 
an "ritual death” bei der Verwandlung in die Irre führt: Das eigentliche Charakteristikum der Daphne 
(und auch der Syrinx) ist nicht ihre Menschengestalt, sondern ihre Jungfräulichkeit, und sie bleibt 
durch die Verwandlung bewahrt. 


"Vgl. die Darstellung in der Tragödie des Euripides, bei Ovid selbst ist der Stoff mehrfach 
behandelt: her. 4 (Brief der Phaedra an Hippolytus), met. 15.497-546, und fast. 6.737-745. 


'Treffend spricht Parry, Violence, S.272, von "the frequent transformation of the hunter (or, 
more usually, the huntress) into the victim", zu denken wäre dabei auch an die Erzählungen von 
Callisto und Arcas (2.401-530) und Actaeon (3.138-252); vgl. auch Haege, Terminologie, S.33, der 
dies als die "Polarität Liebe-Jagd" bezeichnet. Der Antagonismus von Liebe und Jagd, die Gleichun- 
gen von Jäger und Liebendem, Jägerin, Geliebter und Gejagter ist bei Gregson Davis: The Death of 
Procris. "Amor" and the Hunt in Ovid's Metamorphoses. Roma 1983 (= Instrumentum Litterarum 2), 
als ein zentrales Motiv der Metamorphosen-Dichtung überhaupt aufgefaßt. 
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Existenz verliert, so gehen die Nymphen als menschliche Wesen unter. Beide Male 
steht schließlich am Ende die Verwandlung der Geliebten in eine Pflanze, die vom 
Gott noch in einem letzten Akt der Zuneigung und Vereinigung von Liebendem und 
Geliebter zu einem ständigen Attribut seiner selbst erhoben wird: Die unerreichte 
Daphne wird im Lorbeerkranz zu einem Signum Apollos’”, Pan gewinnt aus dem 
Schilfrohr die Syrinx, die Hirtenflöte (vv.710 ff.)”. 


Daß sich diese Parallelität nicht zufällig ergibt, sondern Intention des Dichters 
ist, zeigt sich nicht zuletzt darin, daß er es vermeidet, sie in aller Breite auszuführen. 
Die Erzählung des Mercurius bricht ab, gerade als Pan Syrinx sieht und so seine 
Liebe entbrennt (v.700). Dies ist innerhalb des Erzählverlaufs dadurch motiviert, 
daß Mercurius sein Ziel erreicht hat: Die hundert Augen sind geschlossen, der 
Wächter schläft”'. Dabei scheint die Verbindung der Syrinx-Metamorphose mit der 
Einschläferung des Argus eine ovidische Erfindung zu sein, der so ein kallimachei- 
sches Vorbild aufgegriffen haben mag?”. Indem Ovid die Doublette vermeidet, weist 
er auf sie hin, oder, in der treffenden Formulierung Schmidts: "Der Leser schläft 
gerade deshalb nicht ein, weil Argus einschläft."”. Damit tritt an die Seite des 
musischen Hauptgottes Apollo als musischer Erfinder der Gott Pan’*. 


PYgl. die Rede Apollos dazu (vv.557-565). 


In diesem Sinne auch Freundt, Das Rührende, 5.131: sie spricht davon, daß "durch das Flöten- 
spiel des Gottes schließlich ... diese beiden ursprünglich so gegensätzlichen Naturen für alle Zeit 
unauflöslich miteinander verbunden" seien. 


*"jalia dicturus vidit Cyllenius omnes/ succubuisse oculos adopertaque lumina somno;" (vv.713 


£.). Auch hier sucht Schmitzer, Zeitgeschichte, S.76 mit Anm.223, seinen politischen Deutungs- 
ansatz zu stützen, er sieht im Aufeinandertreffen von bukolischer Musik und blutrünstiger Ent- 
hauptung die Situation der Literatur unter dem Principat gespiegelt, das Nebeneinander von Schön- 
geistigkeit und brutaler Macht. 


?Dies jedenfalls vermutet Herter, Daphne und Io, S.319 £., mit Verweis auf Καὶ]. frg. 260,62 Pf. 


®Schmidt, Poetische Menschenwelt, 5.105. Anders Bretzigheimer, Diana, S.515: "Die witzige 
Pointe besteht darin, daß Argus offenbar schon die Information 'Diana-Anhängerin' genügt, um zu 
wissen, daß hier keine spannende Liebesgeschichte zu erwarten ist.“ Vgl. weiterhin Herter, Daphne 
und Io, S.319 f., sowie die Untersuchung von David Konstan: The Death of Argus, or What Stories 
Do: Audience Response in Ancient Fiction and Theory. Helios 18, 1991, 15-30, der sich mit dieser 
Passage im Zusammenhang des "problem of differential audience response" (5.19) beschäftigt. 


”Zum Problem, ob Pan oder Mercurius der eigentliche Erfinder der Syrinx sei, vgl. Bömer, 
Metamorphosen Buch I-IIl, 5.206 £., zur Quellenfrage allgemein Bömer, ebd., 5. Eitrem, RE.11.4.2, 
1932, Sp.1777 £. s.v. Syrinx 1), und Herter, Daphne und Io, 5.318 ἢ 
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In der Wettkampf-Erzählung kennzeichnet den Pan eine "meager nothingness"” 


sein Auftreten ist unprätentiös und schmucklos: Von Tmolus, dem Kampfrichter, 
durch den Satz "in iudice.../ mulla mora est" (vv.160 f.) eingeleitet, beginnt der 
Wettkampf sogleich mit dem Lied Pans. Vom Dichter ist die Unmittelbarkeit des 
Kampfbeginns auch sprachlich zum Ausdruck gebracht dadurch, daß er jede verbin- 
dende Satzpartikel beiseite läßt: hier das Wort des Tmolus, dort "calamis agrestibus 
insonat ille" (v.161)?°. Der Vertiefung des Gegensatzes zwischen Pan und Apollo 
dient auch die ausführliche Beschreibung des zweiten Gottes”. Der "Gott der 
Kunstmusik"” tritt im ganzen Schmuck seiner Insignien auf: mit lorbeerbekränztem, 
blondlockigem Haar, mit tyrischem Purpurmantel und edelsteingeschmücktem, 
elfenbeinernem Instrument”: Der Gott ist ganz Künstler (artificis status ipse fuit, 
v.169)”, der Glanz, der ihn umgibt, strahlt auch auf sein Werk und die von ihm ver- 
tretene Gattung aus. Die Entscheidung darüber, welcher der bessere Musiker sei, 
fällt daher einhellig, von dem ungebührlichen Zwischenruf des Midas abgesehen: 
Tmolus urteilt "dulcedine captus" (v.170), die (ungenannten) Übrigen stimmen ihm 


zu: "iudicium sanctique placet sententia montis/ omnibus" (vv.171 f.). Davon, daß 


®Urban, Ovid's Midas, 5.72. 


?SVgl. Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, 5.279 zur Stelle: "Pan stürzt sich kopfüber in den 
Wettstreit, im Gegensatz zu der würdigen und zurückhaltenden Art des Apollo..." 


In diesem Sinne auch Römisch, Metamorphosen, S.84 f. 


®Auch diese Bezeichnung bei Wille, Musica Romana, S.515; hier, S. 515-520, eine außer- 
ordentlich reiche Materialsammlung. 


?Vv.165-168: "ille caput flavum lauro Parnaside vinctus/ verrit humum Tyrio saturata murice 
palla/ instructamque fidem gemmis et dentibus Indis/ sustinet a laeva; tenuis manus altera plectrum". 


?°Die quellengeschichtliche Forschung hat als unmittelbares Vorbild der ovidischen Schilderung 
die Statue des Apollo Kitharodos oder Musagetes des Skopas identifiziert, die im von Augustus 
geweihten Tempel auf dem Palatın stand (vgl. Prop. 2,31,15 f., und Tib. 2,5,5-10); ausschlaggebend 
hierfür ist der kurze Satz "verrit humum ... palla" (v.166): "Der Dichter hatte gar keinen Grund bei 
jenem Wettstreite den Gott einherschreitend darzustellen und in der ganzen Erzählung findet sich 
auch keine weitere Andeutung hiefür." (Wunderer, Ovids Werke, S.182 £., ähnlich Bartholome, 
Antike Kunst, 5.36 f.; vgl. ferner Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II. S.156 zu v.164, und Murphy, 
Ovid’s Metamorphoses Book XI, 5.54 zu vv.165-169). Erwägungen dieser Art sind nicht mehr als 
Mutmaßungen und beschneiden zudem die Kraft des Dichters zur Imagination; immerhin ist ihnen 
darin recht zu geben, daß Ovid die Apollo-Darstellung im palatinischen Tempel gekannt haben 
dürfte, daß er ste für seine eigene Darstellung gewissermaßen verschriftlicht habe, ist kaum anzuneh- 
men: Apollo ist in dieser Gestalt seit dem homerischen Hymnus in Apoll. 182 ff. 203. geläufig, eine 
zeitgenössische, ähnliche Beschreibung findet sich bei Tib. 3,4,22-38; Ovid selbst kleidet den Sänger 
Arion in ähnliche Kleidung (fast. 2,105-112), als geläufige Ausstattung von Kitharöden beschreibt 
sie Rhet. ad Herenn. 60 (vgl. im selben Sinne Bömer, Metamorphosen Buch X-X1, 5.281 zu vv.165 
£.). 
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etwa Pan seine Niederlage nicht anerkannt hätte, ist nirgends die Rede. Dies ist der 
entscheidende Punkt der Metamorphose: Zwischen zwei Göttern fällt in einem 
Agon eine Entscheidung, doch wird nicht der Unwert des einen gegenüber dem 
anderen erwiesen, sondern nur das unterschiedliche Niveau, die Inkomparabilität 
beider Sänger. Der Wettkampf ist getragen von gegenseitiger Achtung und von der 
Achtung des unabhängigen, gleichfalls göttlichen Richters. Jedes Moment der 
Selbstüberschätzung und Hybris, wie es für die Erzählungen um Arachne und 


Marsyas zentral war, fehlt?'. 


Den heiteren, trotz dem Agon unbeschwerten Ton hat Ovid entscheidend durch 
die Szenerie unterstrichen. Während Zarnewski noch eine "erhaben wirkende 
Verbindung weiter Wasserflächen mit dem überragenden Berge” erkennt”, sieht die 
Forschung heute in der Gestaltung des Tmolus, der zugleich Szenerie und beteiligte 
Person ist, zu Recht ein komisches Element”. Die Szenerie des Geschehens liefert 
zunächst der als "/reta prospiciens late ... arduus" vorgeführte Tmolus (vv.150), 
eine einfache Naturerscheinung, ein Berg. Die Situation ändert sich, als Pan den 
Tmolus als Wettkampfrichter nominiert (v.156): Nun ist Tmolus als der Gott des 
gleichnamigen Berges gedacht: "Wo Landschaft war, ist jetzt Person."”*. In strikter 


logischer Folgerichtigkeit werden nun Charakteristika des Berges auf die Person 


?!Gerade an diesem Agon erweist sich auch, daß die von Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, 
5.48, im Zusammenhang des Pieriden-Wettstreites vorgetragene Definition eines musischen Wett- 
kampfes einen wichtigen Aspekt außer Acht läßt. Bartenbach nämlich schreibt: "Die Aufforderung 
der Pieriden zum Wettkampf drückt implizit aus, was ein Wettkampf ıst. Dieser bedeutet Trennung, 
ist keine Kommunikation, bedingt ein auf das Ich oder auf die Gruppe beschränktes Bewußtsein. Sinn 
des Wettkampfes ist es auch, daß der schlechtere Teil ausgegrenzt, der bessere festgestellt und geehrt 
wird.” Diese Definition beschreibt, was man viel eher eine Konfrontation nennen könnte (und wie sie 
im Falle der Pieriden, Arachnes oder des Marsyas vorliegt), erfaßt jedoch nicht das breite Spektrum 
musischer Agone, die durch ein spielerisches Kräftemessen gekennzeichnet sind, in denen zwar auch 
der Bessere geehrt, der Unterlegene aber nicht ausgegrenzt wird. Dieser spielerische Wettkampf 
bildet ein zentrales Motiv der bukolischen Dichtung und liegt eben auch ım Pans-Agon vor. 


??Zarnewski, Szenerie-Schilderungen, S.6. 


®Due, Changing Forms, S.181 f. Anm.71, spricht von einer "grotesque fusion of person and 
mountain", Solodow, The World of Ovid's Metamorphoses, S.94, von "split divinity joke"; vgl. zum 
Folgenden die Darstellungen bei Doblhofer, Ovidius urbanus, S.89, Richardson, Function of Formal 
Imagery, S.162, und Frecaut, L’Esprit, 5.90. Laut Murphy, Ovid's Metamorphoses Book ΧΙ, 5.53 
zu vv.157 £., "the distinction/confusion of personification and personified can be traced back to 
Hellenistic poetry." Sichere Parallelen sind der Flußgott Inachus (met.1,583-585) und Atlas 
(Verg.Aen.4,246-251). 


’Römisch, Metamorphosen, 5.81. 
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übertragen, in der paradoxen Formulierung vom Richter Tmolus, der sich zunächst 
auf sich selbst setzt (monte suo senior iudex consedit, v.157) und der sich danach 
die Bäume hinter das Ohr streicht, um besser hören zu können”. Dieses komische 
Element wird zusätzlich vertieft durch die Amtswürden, die Tmolus erhält: Er ist 
iudex (v.156. 157. 160), sein Urteil ein "iudicium", eine "sententia" (v.172), er 
nimmt auf seinem Berg Platz wie auf einem erhöhten Richterstuhl (v.157), groteske 
Personifikation und würdevoller Amtsträger fallen so in eins zusammen”. Zudem 
ist durch den Satz "in iudice .../ nulla mora est" (vv.160 f.) die Erinnerung an einen 
anderen Sängerstreit geweckt; beim Streit zwischen Damoetas und Menalcas, unter 
dem Richter Palaemon, läßt Vergil den Damoetas den Satz "in me mora non erit 


ulla" sagen (ecl.3, 52). 


Dieser eher heitere Grundton liefert die Folie für das abschließende Geschehen 
um Midas. In der vorangegangenen Metamorphose auf eigenen Wunsch hin mit der 
Gabe eher bestraft als beschenkt, alles durch seine Berührung in Gold zu verwan- 
deln (11,85-145), hat sich der Phrygerkönig nun "perosus opes" in die Einöde 
zurückgezogen (v.146), dort wird er zum Gefolgsmann des Gottes Pan (silvas et 
rura colebat/ Panaque montanis habitantem semper in antris, vv.146 f.). Aber, und 
damit wird das Leitmotiv wiederaufgenommen, "pingue sed ingenium mansit, 
nocituraque, ut ante,/ rursus erant domino stultae praecordia mentis.“ (vv.148 f.): 
Mag Midas auch seine persönlichen Lebensumstände von grundauf ändern, seinem 
Verhängnis, nämlich sich selbst und seinem Charakter entkommt er nicht”. Daher 
ist Ludwigs Befund, daß "die Torheiten des Midas ... nach all den ernsten Gescheh- 
nissen einen erlösenden Heiterkeitseffekt" abgäben ("Ein Satyrspiel folgt den 


Tragödien.")’, gewiß nicht richtig: In heiterem Ambiente vollzieht sich ein trauri- 


35"qures/ liberat arboribus“, vv.157 f. Die Groteske wird noch einmal ins Gedächtnis gerufen, als 
Tmolus sich dem Apollo zuwendet: "vultum sua silva secuta est", v.164. 


?Auf die Terminologie der Gerichtssprache verweist Murphy, Ovid's Metamorphoses, S.53 zu 
v.157. 


’’Vgl. Segal, Landscape, 5.81: "The picture of an Eastern potentate dwelling in silvas and rura is 
implausible enough; but Midas can leave behind his regal trappings more easily than his natıve 
stupidity...". In der Sekundärliteratur fehlt erstaunlicherweise der Verweis auf Fulgentius, der diese 
Interpretation massiv stützt: "Mida enim Grece quasi medenidon dicitur, quod nos Latine nihil sciens 
dicimus." (Fulg.myth. 3,129). 


Ludwig, Struktur, 5.54. 
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ges Geschehen”. Midas’ wirkliche Schuld ist sein Aufbegehren gegen das Urteil 
aller, das offenbar selbst die Zustimmung des unterlegenen Pan gefunden hat; in 
einem sermo iniusta (vv.173 f.) bestreitet er sowohl Apollo die Berechtigung des 
Sieges wie Tmolus die Korrektheit seines Urteils. Er allein ist von Pans Lied 
bezaubert (vv.162 ἢ)", er allein erhebt Einspruch (v.174). Midas dokumentiert so 
gegenüber dem einhelligen Urteil seinen Unverstand, was in diesem Falle seine 
Unmusikalität meint; entsprechend verwandelt Apollo seine Ohren in Eselsohren‘'. 
Diese Verwandlung bezieht sich jedoch nicht nur auf Midas’ fehlenden musika- 
lischen Sachverstand; bei seinem verhängnisvollen Wunsch an Bacchus, wie Latei- 
ner richtig bemerkt, Midas "escapes for the moment with a divine admonition"*. 
Diese Warnung jedoch bringt Midas nicht zur Besinnung, er sucht das Übel im 
Reichtum, wo es nicht liegt, aber nicht in seiner eigenen Kurzsichtigkeit. Darum 
wird er bei seinem zweiten Fehltritt mit Eselsohren bestraft, denn mit diesem Tier 
verband sich nicht nur Unmusikalität, sondern auch Störrigkeit und Unbelehrbar- 


keit”. 


Der Vergleich des Marsyas- und des Pan-Wettkampfs mit Apollo ergibt für 
Ovids Auffassung vom Künstler vor allem eine Vertiefung des religiösen Aspekts. 
Marsyas' Untergang und Pans Unversehrtheit sind nicht dadurch zu erklären, daß 
der eine ein göttliches Wesen sei - und daher Apollo ebenbürtiger -, der andere aber 


nicht; denn beide gehören der gleichen Sphäre numinoser Gestalten des Feldes und 


’° Vgl. Schmidt, Poetische Menschenwelt, S.118, der diese Erzählung zu einer "weitverstreuten 
Folge von Bestrafungsgeschichten" in den Büchern 8, 10 und 11] zählt: "Aufs ganze gesehen er- 
scheinen hier die Strafen gerecht und dem Vergehen angemessen. Was hier Strafe findet, sind 
Verbrechen wie Mord, Meineid, Verletzung des Gastrechts einerseits und andererseits Verachtung, 
Nichtanerkennung, Geringachtung der Götter." 


“Das eher ungewöhnliche, bei Ovid an keiner weiteren Stelle belegte delenire (vgl. die Belege bei 
Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, 5.280 zur Stelle) hat negativen, ins Magische führenden 
Beiklang und wird bei Quintil.inst.or. 5,8,1 vom Gesang der Sirenen gebraucht, weitere Belege in 
diesem Sinne Plaut.Amph. 844 f., Quint.inst.or. 2,5,22, und Gell. 15,2,7. 

“Murphy, Ovid's Metamorphoses Book XI, S.55, bemerkt: "Midas' metamorphosis is a pu- 
nishment perfectiy suited to the crime: because he has no 'ear! for music Midas grows the ears of that 


animal which was regarded in ancient literature as preeminently unmusical.” Vgl. die reichen Belege 
bei Otto, Sprichwörter, S.41 s.v. asinus 5). 


“Lateiner, Mythic and Non-mythic Artists, S.13. Seine Auffassung von Midas als einem Künstler 
ist eher problematisch, denn "Midas’ art is quite artless (!)" (ebd.), sie ist weniger Ausdruck eines 
künstlerischen oder im weitesten Sinne schöpferischen Willens als eine magische Fähigkeit. 


“Vgl. die Belege bei Otto, Sprichwörter, 5.40 f. s.v. asinus 2). 
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Waldes an. Sondern der Unterschied entsteht aus den Voraussetzungen dieses 
Kräftemessens: Während nämlich der Pan-Agon ein gewissermaßen spielerisches 
Streiten um den Rang des Ersten darstellt, bei gegenseitiger Achtung, ohne daß die 
Niederlage für den Verlierer mit irgendeiner Herabsetzung verbunden wäre, ist der 
Marsyas-Agon ein wirklicher Kampf, der dem Sieger freie Hand über den Verlierer 
einräumt. Daß Marsyas sich auf diese Kampfbedingung einläßt, bedeutet, daß er 
immerhin zumindest mit der Möglichkeit seines Sieges rechnet. Das aber bedeutet 
zugleich eine entscheidende Herabsetzung der göttlichen Würde Apolls. Beide 
Wettkämpfe erweisen somit die Notwendigkeit einer seiner selbst und seiner Be- 


grenztheit gewissen Einordnung des Künstlers in die Weltordnung. 


3.3. Der Wettkampf zwischen Pieriden und Musen 


Die Metamorphose der Pieriden (5,294-678), der ein Wettkampf zwischen den 
Königstöchtern und den Musen vorangeht, weist große inhaltliche und strukturelle 
Parallelen zu der unmittelbar folgenden Arachne-Metamorphose auf, und beide sind 
eng aufeinander bezogen'. Die Arachne-Erzählung nämlich beginnt mit den Worten 
Minervas: "Iaudare parum est, laudemur et ipsae/ numina nec sperni sine poena 
nostra sinamus." (6,3 f.), wonach Minerva für sich dasselbe Lob bestrafter Gottes- 
verachtung beanspruchen will, wie sie es den Pieriden gezollt hat. Schon die Struk- 
tur beider Erzählungen ist ähnlich, obschon die der Pieriden-Metamorphose erheb- 
lich komplexer ist: In beiden Erzählungen sind in die Wettkampfhandlung Schil- 
derungen der jeweiligen Wettkampfbeiträge eingebettet. Während sich jedoch in der 
Arachne-Erzählung ein einfacher Handlungsrahmen um die Ekphraseis legt, handelt 
es sich bei den Pieriden um mehrere: In die Erzählung vom Besuch der Minerva bei 
den Musen ist die Schilderung vom Wettkampf zwischen Pieriden und Musen 
eingefügt (1.Rahmen); in der Erzählung vom Wettkampf sind die Lieder, die 


Typhonsage bei den Pieriden, der Raub der Proserpina und die Suche der Ceres 


"Die Ähnlichkeiten beider Erzählungen sowie das sie mit den Erzählungen von Pyreneus bis hin 
zu Marsyas verbindende Motiv des Götterzormnes sind in der Forschung längst gesehen; vgl. Steiner, 
Ovid's Carmen Perpetuum, 8.224 ff. ("group of frame stories”, "tales of human insolence"); Crahay, 
Vision pottique, 5.95; zuletzt vor allem Schmidt, Poetische Menschenwelt, 5.116 £. 
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nach ihrer Tochter bei den Musen, wiedergegeben (2.Rahmen); in die Suche der 
Ceres nach ihrer Tochter ist der Bericht Arethusas von ihrem Geschick und ihrer 
Verwandlung eingelegt (3. Rahmen). Es ergibt sich damit für die Pieriden-Metamor- 
phose der folgende Aufriß: 


(v.250) 
(v.250) 
Der Kampf der Musen mit Pyreneus 
Pallas bei den (v.293) 
Musen γ΄ (v.294) 
auf dem Helicon (v.315) 
| Das Lied der Pieride von Typhoeus 
(v.331) 
Der Kampf zwischen Musen und Pieriden 


(v.341) 
[ Das Lied Calliopes vom Raub der Proserpina 

(v.661) 

(v.678) 

(v.678) 


Zu Recht spricht daher Gieseking von einer "vierfache(n) Schachtelung": "Nirgend- 
wo sonst in den Metamorphosen treten so komplizierte Strukturen in der Ver- 


schachtelung mehrerer Episoden ineinander auf."”. 


Die außer-ovidische Bezeugung des Pieriden-Stoffes ist reich, die Sage ist neben 
Ovid in zwei Varianten überliefert. Ovid ferner steht die Version bei Pausanias 
(9,29,3 £.), derzufolge Pieros seinen Töchtern die neun Namen der Musen gegeben 
habe, deren Kult er zuvor in Thespiai am Helikon begründet hatte. Zwar ist auch 
hier eine Rivalität zwischen den Königstöchtern und den Göttinnen angelegt, die 
Pausanias-Stelle gibt hierüber jedoch keine weitere Auskunft”. Darüber hinaus ist 
auch die in der Literatur vertretene Auffassung, es handele sich um eine spätere 
Sagenversion, nicht nachweisbar*. Eindeutig verwandt der ovidischen Darstellung 


ist die bei Antoninus Liberalis als Exzerpt aus Nikander berichtete Sagenfassung 


?Gieseking, Rahmenerzählung, 5.123; vgl. Mathy, Episoden, die graphische Darstellung im 
Anhang. 


’In diesem Sinne auch Weiler, Agon, 5.74, demzufolge die Tatsache, daß Pieros-Töchter und 
Musen dieselben Namen tragen, "bei der Bedeutung, die dem Namen im Mythos zumeist beigelegt 
wird, höchstwahrscheinlich auch auf eine Rivalität der beiden Gruppen hinweist." 


‘Diese Auffassung bei Gertrud Herzog-Hauser, RE. Suppl.8, 1956, Sp. 496, s.v. Pierides 2). 
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(metamorph.9): Sie nämlich kennt einen Wettkampf zwischen Musen und Pieros- 
Töchtern; bei dem Auftritt der Pieriden habe sich alles verdunkelt, und niemand 
habe ihrem Vortrag zugehört, das Lied der Musen hingegen habe die ganze Natur 
in seinen Bann geschlagen. Da aber die Pieriden den Sieg nicht anerkannt hätten, 
seien sie von den Musen in neun verschiedene Vögel verwandelt worden. Bis auf 
den Bericht über die Wirkung der beiden Gesänge und Details der Verwandlung 
(neun verschiedene Vögel bei Nikander, nur picae bei Ovid) stimmen die Fassungen 
Ovids und Nikanders überein’. Gerade diesen Übereinstimmungen, zusammen mit 
den reichen außer-ovidischen Belegen der Einlagen zu Typhon, dem Raub der 
Proserpina, dem spöttischen Knaben, zu Ascalaphus, Arethusa und Triptolemus hat 
die frühe Forschung große Aufmerksamkeit geschenkt. Denn es schien sich hier die 
Möglichkeit zu ergeben, Ovids Quellen ausfindig zu machen und auf diesem Wege 
seinen Umgang mit ihnen zu beleuchten. Die Diskussion setzt, nach einigen Vor- 
arbeiten‘, ein mit der Quellenuntersuchung von Bethe ’_ ; dieser, grundsätzlich 
Anhänger der "Handbuch-Theorie", verweist auf inhaltliche und strukturelle Über- 


einstimmungen zwischen Nikanders 4.Buch und Ovids 5.Buch und schließt daraus 


°Vgl. die Gegenüberstellung Nikanders und Ovids bei Gieseking, Rahmenerzählung, S.126-130. 


‘Zu nennen ist hier vor allem Hermann Kienzle: Ovidius qua ratione compendium mythologicum 
ad Metamorphoseis componendas adhibuenit. Diss. Basel 1903, der als signifikantester Vertreter der 
sogenannten “Handbuch-Theorie” bezeichnet werden kann. Er nämlich verfolgt in seiner Disserta- 
tion, wie Ovid während der Arbeit an den Metamorphosen neben Vorlagen wie Vergils Aeneis auf 
ein mythologisches Handbuch nach Art der Bibliothek Apollodors zurückgegriffen habe, dessen 
Struktur er in seinen Metamorphosen weitgehend bewahre. Während Kienzle jedoch noch unbe- 
stimmt hinsichtlich der Frage bleibt, wer der Autor dieses Handbuches gewesen sei, erkennen 
Gustav Plaehn: De Nicandro aliisque poetis Graecis ab Ovidio in Metamorphosibus conscribendis 
adhibitis. Diss. Halle 1882, und 5. Eitrem: De Ovidio Nicandrı imitatore. Philologus 59, 1900, 58- 
63, Nikander als Ovids unmittelbaren Gewährsmann. Die grundsätzliche Fragwürdigkeit dieser 
Forschungsrichtung besteht zum einen darin, daß sie ähnlich wie die Forschung zu den Quellen von 
Ovıds Kunstwerksbeschreibungen (dazu vgl. oben S.15 mit Anm.2) den künstlerischen Eigenanteil 
des Dichters für zu gering veranschlagt, zum anderen darın, daß sie methodisch fragwürdig erscheint: 
Denn die Rekonstruktion des verlorenen mythologischen Handbuches, aus dem Ovid geschöpft 
haben soll, stützt sich einzig und allein auf Ovid selbst, so daß seine Abhängigkeit von und Inferiori- 
tät gegenüber einem Werk erwiesen wird, dessen nähere “Kenntnis” man ihm allein verdankt (in 
diesem Sinne auch Gieseking, Rahmenerzählung, S.123-142, mit einer erneuten sorgfältigen 
Sichtung des zur Verfügung stehenden Materials, er faßt die Situation folgendermaßen knapp 
zusammen, S.136: “Wenn die Verfasser [sc.: quellengeschichtlicher Untersuchungen] ... sichere 
Quellen gefunden zu haben glaubten, dann waren es solche, dıe nicht direkt überliefert waren, 
sondern mit Hilfe anderer Parallelberichte erst aus Ovids Schilderung rekonstruiert werden mußten.”, 
vgl. auch die näheren Behandlungen der Quellenfrage bei Stephen Hinds: The Metamorphosis of 
Persephone. Ovid and the Self-conscious Muse. Cambridge 1987, passim, und Myers, Ovid’s 
Causes, S.31-34). 


’E. Bethe: Ovid und Nikander. Hermes 39, 1904, 1-14. 
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auf eine eingehende Benutzung der ZTEPOIOTMENA des hellenistischen Dichters 
durch den Augusteer”. Malten hat wenig später eine hiervon erheblich abweichende 
Position bezogen”, schon insofern geht er dabei über Bethe hinaus, als er die von 
Ovid in den Fasten (4,393-620) gestaltete Version des Mythos in seine Analyse mit 
einbezieht!”. Aus der Tatsache, daß die "Demeterfabel nichts (sc.: enthält), was sie 
zur Aufnahme in eine Sammlung von Verwandlungsgeschichten empfehlen 
könnte"!!, folgert er, daß die ursprüngliche Form der Sage in den Fasten vorliege, 
die spätere, um Verwandlungen ergänzte Fassung in den Metamorphosen'?. In die 
ursprüngliche Sagenversion seien neben anderen im wesentlichen zwei Quellen 
eingegangen: für die sizilische Sage um den Raub der Proserpina das Material des 
Historikers Timaios von Tauromenion', für die anschließende eleusinische Partie 
der homerische Demeterhymnos'*. Diese mit den Nebenquellen sehr umfangreiche 
kompilatorische Tätigkeit sieht Malten als das Werk eines hellenistischen Autors 


an, dem zumal Timaios noch leichter greifbar gewesen sei’, und ihn identifiziert er 


*Bethe, aa0., 5.13. Sein Aufsatz macht die Schwierigkeiten quellenkritischer Methoden deutlich, 
wenn es heißt: "Denn ich glaube hier Nikanders 'Verwandlungen’ als Vorbild sicher nachweisen und 
die Composition dieses Gedichtes sicher feststellen zu können, so dass sich ergiebt, in wie weit und 
was Ovid wenigstens im Stofflichen und in dessen Gruppirung geändert hat." (3.4). 


’Ludolf Malten: Ein alexandrinisches Gedicht vom Raube der Kore. Hermes 45, 1910, 506-553. 


!%Ausdrücklich hierin sieht Malten, aaO., S.540 f., einen methodischen Fehler von Bethe, der die 
Fasten-Erzählung vollkommen außer Betracht gelassen hatte; darüber hinaus hält er die Nikander- 
These bei Bethe für "weder widerlegbar noch beweisbar" (5.541 mit Anm.1). 


!!Malten, aaO., 5.506. 


"Ist so dem Dichter die eigentliche Demetergeschichte in den Fasten Selbstzweck, in den 
Metamorphosen dagegen nur Mittel zum Zweck, so wird man es von vornherein als das Natürliche 
ansehen müssen, daß er in den Metamorphosen mit dem gleichen Material arbeitete wie in den 
Fasten, also eine gemeinsame Quelle für die Hauptfabel beiden Darstellungen zugrunde legte, die er 
in den Metamorphosen nur um die eigentlichen Verwandlungssagen bereicherte resp. um derentwil- 
len ummodelte." (Malten, aaO., S.506 f.). 


"Malten, aaO., S.520-527. 


“Malten, aa0., S.527-533. Malten faßt schließlich folgende Quellen zusammen, S.534 ἢ: 
"benutzt ist die auf das alte Epos zurückreichende Typhonsage, das Motiv von Plutons Inspec- 
tionsreise um Sicilien leitet geschickt zur Demetersage über. Der Liebesschuß Amors ist componirt 
in einem Stil, dessen Analogon Apollonios bot; dabei wird für Aphrodites Worte der homerische 
Hymnus, der dieser Göttin gilt, in Anspruch genommen. Für alles, was mit den sicilischen Local- 
schilderungen, mit Kores Raub und Demeters Iren auf Sicilien zusammenhängt, ist Timaios 
Gewährsmann, für das weitere Irren nach Attika und die Lösung des Conflictes bot der homerische 
Hymnus die Grundlage, doch ist die Stellung ihm gegenüber eine freie sowohl in Motivirungen wie 
in der Verteilung der Worte auf die einzelnen Personen; für die Schilderung der Zustände in Eleusis 
sind die Farben der orphischen Sage entnommen." 


5Malten, aaO., S.526 ἢ. 
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schließlich aufgrund von Übereinstimmungen der rekonstruierten Vorlage mit 
seinem Demeterhymnos als Kallimachos von Kyrene, in dessen Aitien die Vorlage 
Ovids gestanden habe'*. Heinze schloß sich dieser Auffassung an und stützte auf sie 
maßgebliche Teile seiner Analysen zum epischen und elegischen Erzählstil’’. Dem 
gegenüber macht sich Barwick wieder in Nachfolge von Bethe für Nikander als die 
ursprüngliche Vorlage stark: "Der römische Dichter hat in Met. und Fast. den Raub 
der Proserpina Nikanders ᾿ Ετεροιούμενα nacherzählt und in den Met. auch den 
Rahmen, in den dieser die Erzählung gestellt hatte, übernommen."'*. Dieser Befund 
hat jedoch entscheidende Konsequenzen: Wenn nicht die elegischen Aitien des 
Kallimachos, sondern das Epos Nikanders die eigentliche Vorlage bilden, so sind 
Schlußfolgerungen von Heinze über Ovids epischen Stil, die auf der elegischen 
Grundanlage des Stoffs beruhen, fragwürdig. Nicht die epischen Erweiterungen der 
Metamorphosen, sondern die elegischen Auslassungen der Fasten wären dann 
ovidisches Eigengut. Den sich hieraus ergebenden Stillstand der Diskussion, die um 
zwei einander ausschließende Positionen kreiste, ohne mit letzter Sicherheit zu einer 
Lösung gelangen zu können, suchte Herter zu überwinden und zugleich beide 
Positionen zu vermitteln’”. Er postuliert in geradezu salomonischer Weise für beide 
Sagenversionen verschiedene Quellen, für die Fasten nach Malten und Heinze 
Kallimachos, für die Metamorphosen nach Bethe und Barwick Nikander”. Der 
Reiz, der diese Doppelgestaltungen bei Ovid ausgelöst habe, liegt Herter zufolge 
gerade in der doppelten Quellensituation: "Aber die Dichtungen der zwei Alex- 


andriner waren doch verschieden genug, daß sich Ovid auch seinerseits zu einer 


!SMalten, aaO., S.543-553. 


"Heinze, Ovids elegische Erzählung, 5.101; eine eingehende Auseinandersetzung mit Heinze bei 
Hinds, Metamorphosis, S.99-134. 


"K.Barwick: Ovids Erzählung vom Raub der Proserpina und Nikanders ETEPOIOYTMENA. 
Philologus 80, 1925, 454-466; das Zitat auf S.465. 


"Hans Herter: Ovids Persephone-Erzählungen und ihre hellenistischen Quellen. RhM 90, 1941, 
236-268. 


?°Herter, aaO., 5.267: "... es lassen sich daraufhin zwei konsequent durchgeführte Gestaltungen 
scheiden, die Ovid nicht immer in ganz klarer Linie verfolgt hat: auch darin wird man wieder ein 
Zeichen dafür sehen, daß er keine von beiden selber geschaffen, sondern tatsächlich zwei ver- 
schiedene griechische Fassungen vor Augen gehabt hat, eine frühere, die wir mit ziemlicher Wahr- 
scheinlichkeit dem Kallimachos zuschreiben können, und eine jüngere, die sicher dem Nikander 
gehört." 
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doppelten Gestaltung der Sage gereizt fühlte und den Stilunterschied seiner beiden 
Vorlagen noch schärfer zu pointieren unternahm." Damit ist die Quellendiskussion 
endgültig zum Stillstand gekommen; sofern sie in neuerer Literatur aufgegriffen 
wird, ist völlig zu Recht ihre grundsätzliche, weil methodische Fragwürdigkeit 


hervorgehoben’". 


Noch ein weiterer, wesentlicher Umstand spricht gegen die Annahme, Ovid 
verdanke seine Pieriden-Erzählung bis in die Einzelheiten hinein Nikander oder 
anderen hellenistischen Quellen: Seine Version weist starke Bezüge zu Arachne, 
Pygmalion sowie den übrigen Sängergestalten auf, so daß es von vornherein un- 
wahrscheinlich ist, daß Ovid eine seinem Interesse so vollkommen entsprechende 


Bearbeitung schon in der Tradition vorgefunden hätte. 


Nachdem Minerva ihren siegreichen Schützling Perseus verlassen hat, begibt sie 
sich auf den Helikon, um dort die neuentsprungene Quelle Hippokrene zu besichti- 
gen”. Dort trifft sie die Musen und preist sie wegen ihrer schönen, friedlichen 
Heimstatt glücklich (vv.264-268). Die Musen berichten jedoch von der stets laten- 
ten Gefährdung ihres Daseins am Beispiel des Thrakerkönigs Pyreneus (vv.269- 
293)”, als das Rauschen von Flügeln (v.294) und der Lärm von Vogelstimmen 
(v.295) vernehmbar wird. Das Erstaunen der Göttin über die neun Elstern löst den 
Bericht der Muse von der Herkunft dieser Vögel aus, die gesamte Pieriden-Ge- 
schichte ist somit als aitiologische Erzählung an den Haupterzählstrang angeschlos- 
sen. Die genaue Wortwahl des Dichters, mit der er das erste Erscheinen der picae 
beschreibt, verdient größte Aufmerksamkeit: "mumeroque novem sua fata querentes/ 
institerant ramis imitantes omnia picae." (vv.298 f.). Zwei Hauptaspekte der nach- 
folgenden Erzählung sind damit angesprochen: Es handelt sich offenbar um ein 
trauriges Geschick, das die picae betroffen hat (sua fata querentes), und es gehört 
in einen musischen Kontext (imitantes omnia). Gegenüber Nikander, der neun 
verschiedene Vögel nennt (Antonin.Lib. 9,3), erscheinen bei Ovid ausschließlich 


Vgl. dazu oben Anm.6. 


?2So die Rede Minervas bei ihrer Ankunft: "fama novi fontis nostras pervenit ad aures,/ dura 
Medusaei quem praepetis ungula rupit./ is mihi causa viae: volui mirabile factum/ cernere.“ (vv.256- 
259). 


®Vgl. dazu unten S.191-197. 
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Elstern, picae. Dies ist nicht lediglich eine einfachere Variante gegenüber dem 
hellenistischen Vorgänger, sondern eine Pointierung. Die picae sind in der Antike 
für ihre Musikalität berühmte Vögel, die wegen ihrer Fähigkeit zur Nachahmung 
besonders geschätzt wurden”*. Bei Ovid allerdings stehen andere Wesenszüge der 
picae ım Mittelpunkt, weniger ihre Musikalität als ihr ständiges Lärmen. Dies wird 
im Bericht von ihrer Verwandlung deutlich, in dem die abschließenden Verse 
erläutern, warum die Wahl gerade auf diese Vögel gefallen ist: "nunc quoque in 
alitibus facundia prisca remansit/ raucaque garrulitas studiumque inmane loquen- 
di." (vv.677 £.). Ihre Geschwätzigkeit (garrulitas) ist es, die sie mit den Pieriden 
verbindet”. Wie bei Arachne die Spinne sind also gegenüber den in dieser Hinsicht 
unspezifischen Vögeln Nikanders von Ovid Vögel gewählt, deren besonderer 


Wesenszug in sinnvoller Verbindung zu dem der Pieriden steht. 


Die ersten Worte der Muse berichten von der Abkunft der Pieriden (Pieros has 
genuit Pellaeis dives in arvis;/ Paeonis Euippe mater fuit, vv.302 f.), die gewichtige 
Wiederholung von noviens hebt den bedeutsamen Umstand ihrer Neunzahl hervor 
(illa potentem/ Lucinam noviens, noviens paritura, vocavit., vv.303 f.), zumal sich 
ausdrücklich auf sie der Hochmut der Königstöchter gründet: "intumuit numero 
stolidarum turba sororum" (v.305). Die Anmaßung der Frauen ist bildhaft hervor- 
gehoben (intumescere = "sich blähen", "anschwellen"), auch die breite Ortsangabe 
"perque tot Haemonias et per tot Achaidas urbes” (v.306) dient dazu, das hochmüti- 
ge Auftreten zu erweisen: Denn die Herausforderung ist offensichtlich keine lokale 
Angelegenheit mehr, sondern in ganz Griechenland wird durch die Pieriden die 
Autorität und göttliche Hoheit der Musen angegriffen. Daher ist es zwar turpe, auf 
die Provokation der stolidae sorores zu reagieren, aber die Anmaßung ungestraft 
hinzunehmen, ist noch gefährlicher und schändlicher (turpe quidem contendere erat, 


sed cedere visum/ turpius., wv.315 ἢ). 


Die Pieriden eröffnen ihre Herausforderung der Musen mit einer groben Schmä- 


Vgl. vor allem Plin. nat.hist. 10,118; dazu Petr.sat. 28,9; Mart. epigr. 7,87,6, und 14,76. 


®Eine ausführliche Diskussion zu der Wahl der picae auch in omnithologischer Hinsicht findet sich 
beı Bömer, Metamorphosen Buch IV-V, 5.297 ff., auch er kommt zu dem Schluß (5.299): "Die Ver- 
bindung mit den picae dient vor allem der negativen Charakterisierung der Pieriden, die durch ihre 
Hybris von vornherein von den Musen abgehoben werden." 
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hung: "desinite indoctum vana dulcedine vulgus/ fallere. nobiscum, siqua est fiducia 
vobis,/ Thespiades, certate, deae!“ (vv.308 ff.). Damit greifen die Frauen den Topos 
der lügenden Musen, der Dichtung als Lug und Trug unter einer vana dulcedo auf, 
den Ovid selbst in den Metamorphosen mehrfach thematisiert und der in der Aus- 
einandersetzung zwischen Philosophie und Dichtung eine lange Tradition hat”. Die 
Pieriden fahren nach diesen Worten fort: "nec voce nec arte/ vincemur totidemque 
sumus" (vv.310 f.). Dies bedeutet, daß die Pierus-Töchter den Musen sowohl in 
ihren gesanglichen Qualitäten (vox) wie auch in ihrer Kunstfertigkeit (ars), etwa 
der Komposition des Liedes, ebenbürtig zu sein glauben. Die höhere Geltung der 
Musen beruht damit nur auf ihrem Wahrhaftigkeitsanspruch (fiducia), der den 
Pieriden nicht zweifelsfrei feststeht, der vielmehr nur eine vana dulcedo ist, die die 
törichten, ungebildeten Massen blendet (indoctum vulgus fallere). Wie auch bei 
Arachne liegt also der Mittelpunkt des Streites nicht im Ästhetischen, sondern im 
Theologischen: Den Göttinnen wird ihre Wahrhaftigkeit, die Fähigkeit zu überlege- 
ner Weltsicht und -deutung bestritten, und sie werden so ihrer Göttlichkeit ent- 
kleidet”’. Darüber hinaus verdient die genaue Anrede, die die Pieriden für die 
Musen gebrauchen, Aufmerksamkeit. Denn mit Thespiades deae ist eine griechische 
Formel gewählt, die der hohen Dichtersprache angehört und in der lateinischen 
Literatur eher ungebräuchlich ist”®. Bezug genommen wird mit dieser Formel auf die 
böotische Stadt Thespiai am Fuße des Helikon, die der Sitz eines Musenkultes war, 
als dessen Stifter Pieros, der Vater der Herausforderinnen, galt. Die epische Anrede 
erhält im Kontext der Kampfansage an die Göttinnen einen spöttisch-ironischen 
Klang und verstärkt den Eindruck fehlender Ehrerbietung. 


Trencsenyi-Waldapfel legt zu dieser Herausforderung der Musen eine Inter- 


Vgl. dazu unten S.287-304. 


?’ Auch Arachnes Schuld besteht ja nicht darin, der Göttin künstlerisch ebenbürtig zu sein; der 
Dichter bleibt, was die ästhetische Bewertung beider Bildteppiche betrifft, eher indifferent. Arachnes 
Schuld - und der gerechte Grund ihres Unterganges - liegt im Umstand, eine Sicht des Göttlichen vor- 
getragen zu haben, die religiösen Normen zuwiderläuft und den Göttern ihre Göttlichkeit nimmt. Vgl. 
dazu die Interpretationen oben S.70-76. 


Vgl. die wenigen Belege bei Bömer, Metamorphosen Buch IV-V, 5.304 zur Stelle, die ar- 
chäologischen Belege, die Bömer hier anführt, stehen dazu in keinem Widerspruch. Eine ausführ- 
liche Erörterung der Stelle auch bei Arens, Godenschildering, S.92, der in der Anrede einen Hinweis 
auf eine Statuengruppe der Thespiades deae sieht, die zu Ovids Zeiten in Rom gestanden habe und 
auf die auch Properz mehrfach anspiele. 
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pretation vor, die - träfe sie zu - von eminentem poetologischem Interesse wäre; er 
nämlich sieht darin eine "parodistische Anspielung auf die berühmte helikonische 
Szene" im Theogonie-Prooemium Hesiods (vv.26 ff.)”. Das helikonische Ambiente 
erinnere an die hesiodeische Dichterweihe; daraus folgt: "... wenn bei Ovid ... die 
Pieriden sich die Musen anzugreifen erdreisten, und dieser Angriff sich als negativ 
betonte Wiederholung derjenigen Aussage hören lässt, die Hesiod seinen Musen in 
den Mund legte, so werden eigentlich nicht die Musen, sondern Hesiod selbst beim 
Worte gefasst.", und weiter: "wenn diese (sc.: Hesiods) Aussage umgekehrt, das 
heisst gegen die helikonischen Musen gekehrt wird, trifft der Vorwurf der Lüge 
nicht einfach die Musen Hesiods, sondern auf ganz konkrete Weise Hesiod, den 
Jünger und Schützling dieser Musen."”. Ovid gehöre damit in eine antihesiodeische 
Tradition, die mit dem Vorsokratiker Xenophanes und dessen massiver Kritik an 
anthropomorphen Göttervorstellungen?' einsetze und dem Augusteer durch den spä- 
ten Xenophanes-Jünger Nikander vermittelt sei. Diese Deutung beruht jedoch auf 
drei Voraussetzungen: 

1. Nikander ist für Ovid, bis in Einzelzüge hinein, die unmittelbare Quelle der 
Pieriden-Metamorphose (die Quellenforschung hat jedoch hierfür niemals letzte 
Evidenz erbracht und gelangt über die generelle Benutzung des Alexandriners durch 
Ovid nicht hinaus”). 

2. Nikander ist tatsächlich ein später Gefolgsmann des Xenophanes”. 

3. Die von Trencsenyi-Waldapfel vorgelegte Deutung, Hesiod unterscheide 
"innerhalb seiner eigenen Poesie Mythen, die die Wahrheit in die Farben der Phan- 
tasie einkleiden bzw. in ihrer symbolischen Bedeutung gleichnisartig auf die Wahr- 


®Trencsenyi-Waldapfel, Invektive gegen Hesiod, 5.728. 


*Trencsenyi-Waldapfel, aaOD., S.738. Der Bezug der Musen-Pieriden-Erzählung auf Hesiod ist 
in der Forschung keineswegs singulär, auf ihn hat schon Bilinski, Elementi Esiodei, 5.114 £., 
hingewiesen. Allerdings hat Bilinski weniger das Theogonie-Prooemium, sondern "il famoso agone 
fra Omero e Esiodo dove 51 contrapponevano due mondi: il mondo di Omero - quello della guerra 
eroica 6 arıstocratica e il mondo di Esiodo - quello del difficile e tenace lavoro dei campi" im Blick. 


Die signifikantesten Belege für die Kritik des Xenophanes an anthropomorphen Göttervorstel- 
lungen sınd frgg. 21 B15f. DK. ᾿ 


Vgl. dazu oben 5.104-108. 


®Die Argumente hierfür bei Trencsenyi-Waldapfel, Invektive, 5.739 Β΄; dort weitere Literatur. 
Auch hier scheint die Forschung, schon aufgrund des außerordentlich schlechten Überlieferungs- 
zustandes Nikanders, über allgemeine Beurteilungen nicht hinausgelangen zu können. 
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heit hinweisen, und didaktische Mahnungen, die die Überzeugung des Dichters 
unmittelbar, höchstens mit einem poetischen Schwung und in bündiger Klarheit 


formulieren"**, trifft auf die Musenworte zu. 


Im Zusammenhang der Berufung Hesiods zum Dichter beschreiben die Musen 
ihre Kunst: "ἴδμεν ψεύδεα πολλὰ λέγειν ἐτύμοισιν ὁμοῖα," ἴδμεν δ', εὖτ' 
ἐθέλωμεν, ἀληθέα γηρύσασθαι." (νν.27 f.). Die ältere Forschung hat hierin eine 
Absetzungsformel gesehen, nach der die erste Form des Dichtens, das "Lügendich- 
ten", von Hesiod verworfen, die zweite Form, das "Wahrdichten" programmatisch 
von ihm in Anspruch genommen werde; er habe damit seinen "Mut zu eigenem 
Denken" zum Ausdruck gebracht, "das sich gegen eine Tradition setzt."””. Dieser 
Deutung hat Stroh mit dem Hinweis widersprochen, daß die antike Dichtungs- 
theorie den Anspruch Hesiods, ein "Wahrdichter" zu sein, nie anerkannt habe und 
ihn von einer allgemeinen Dichterkritik nie ausnahm”. Stroh gibt daher die Theorie 
einer Absetzungsfigur auf und vertritt die Auffassung, es handele sich bei der 
Formel um eine allgemeine Beschreibung dessen, was Musenkunst sei, weshalb die 
Verbindung von ψεύδεα und ἀληθέα auch auf Hesiod selbst zutreffe”. Diese 
Deutung hat gewisse Berührungspunkte mit der Interpretation von Trencsenyi- 
Waldapfel, ihr ist aber sehr rasch und von mehreren Seiten widersprochen worden: 
Neitzel erweist etwa die Unmöglichkeit, innerhalb der Theogonie "wahre" und 
"erlogene" Partien zu unterscheiden, die ja die Deutung von Stroh zufolge hierin 
vermischt sein müßten; er mißt daher der Musenrede Aufforderungscharakter zu, 
nämlich daß Hesiod angesichts der vielen unwahren, der Wahrheit ähnlichen 
Erzählungen über die Götter nun endlich die tatsächliche Wahrheit schreiben solle”. 
Damit ist Neitzel wieder zur alten Auffassung der Stelle als einer Absetzungsformel 


zurückgekehrt, noch expliziter tut das Puelma, mit dem die durch Stroh aufgewor- 


*Trencsenyi-Waldapfel, aaO., 5.737 
So Kurt Latte: Hesiods Dichterweihe. A & A 2, 1946, 152-163, das Zitat auf S.163. 
Stroh, Hesiods lügende Musen, 5.86 f. 


’’Stroh, aaO., 5.109: "Hesiod dagegen ... kann mehr und anderes vom Wesen der Dichtkunst 
überhaupt sagen: Bei ihm zuerst darf sie Wahrheit und "Dichtung! sein ...". 


So Heinz Neitzel: Hesiod und die lügenden Musen. Zur Interpretation von Theogonie 27 £. 
Hermes 108, 1980, 387-401; das Zitat auf 5.401: ähnlich Kannicht, Der Alte Streit, 5.19 ff. 
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fene Diskussion endet”: In den Musenworten muß eine Absetzung Hesiods von 
Homer gesehen werden, eine Ablehnung "der homerischen Mythenerzählung mit 
ihrer Technik der mimetischen Vergegenwärtigung””. Damit ist zugleich der 
Deutung von Trencsenyi-Waldapfel die Grundlage entzogen. Hinzu tritt ein 
weiteres Argument, das eine Hesiodkritik Ovids nicht eben wahrscheinlich macht: 
Die Forschung zu Kallimachos hat den programmatischen Anschluß des Alex- 
andriners und seiner Schule an Hesiod als den zweiten Gattungsarchegeten des Epos 
neben dem alle überragenden und daher wirklichem Nacheifern entzogenen Homer 
deutlich erwiesen*'. Bei dem engen dichtungstheoretischen Anschluß, den Ovid 
schon im Prooemium an Kallimachos sucht, ist es kaum denkbar, daß er das poeti- 
sche Vorbild des Kallimachos fundamental ablehnt. 


Gleichwohl ist es sicherlich richtig, die Pieriden-Musen-Begegnung auf dem 
Helikon auf die Dichterweihe des Hesiod zu beziehen, wenn auch nicht im Sinne 
einer parodistischen Aneignung. Die ganze Konstellation läßt vielmehr an eine 
Kontrastierung denken. Dem beschaulich seine Herde weidenden Hirten Hesiod 
nähern sich die Musen (theog.22 ff.); sie eröffnen ihre Ansprache an ihn mit einer 
Schmähung und inspirieren ihn zu seiner Dichtung (vv.29-34). Die Göttinnen, 
denen der Dichter anschließend an die Erzählung von seiner Berufung einen 
umfangreichen Hymnos widmet (vv.36-103), erscheinen hier in ihrer ganzen gött- 
lichen Hoheit, der Hirt - dies bringt die Schmährede von den "ποιμένες ἄγραυλοι, 
κάκ' ἐλέγχεα, γαστέρες οἷον" (v.26) zum Ausdruck - in seiner ganzen mensch- 
lichen Niedrigkeit. Diese Situation nun ist bei den Pieriden vollkommen umgekehrt, 
bei Identität des Lokals: Hier eröffnen die Pierus-Töchter den Wettkampf mit einer 
Schmähung der Göttinnen, sie erscheinen in angemaßter Hoheit, die vor dem Bild 
des Hirten aus dem Theogonie-Prooemium noch verwerflicher wirkt. Demgegen- 
über treten die Musen nicht als machtvolle Göttinnen auf, sondern, vor dem Hin- 
tergrund der vorangehenden Pyreneus-Metamorphose, als verletzliche, stets gefähr- 
dete Wesen, die zudem noch durch die Schmähungen der Pieriden ihrer Göttlichkeit 


?Puelma, Der Dichter und die Wahrheit, S.74-79. 
“Puelma, aa0.,S.75. 


Vgl. vor allem die oben, 5.12 mit Anm.19, genannte Untersuchung von Hannelore Reinsch- 
Werner. 
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entkleidet werden. Der Sängerwettstreit mit der abschließenden Verwandlung der 
Frevlerinnen erst stellt ihre Göttlichkeit unter Beweis und liegt als Zeichen ihrer 
göttlichen Macht wieder auf derselben Ebene wie die Sicht der Göttinnen bei 
Hesiod. 


Die Lästerlichkeit der Pieriden wird auch am Beginn des Wettkampfes noch 
einmal hervorgehoben. Die Wahl der Schiedsrichterinnen und ihre Vereidigung 
erfolgen korrekt nach den Prinzipien eines Agons", und die Kampfrichterinnen 
nehmen ihre Plätze ein. Vor dem Hintergrund des Folgenden kommt der Regelhaf- 
tigkeit dieses Vorganges große Bedeutung zu. Denn obschon nun eine Auslosung 
stattzufinden hätte, welche der beiden Parteien mit dem Wettstreit beginnen darf, 
setzt die Wortführerin der Pieriden sich hierüber hinweg und eröffnet den Agon. 
"sine sorte" läßt der Dichter die Muse diese Regelwidrigkeit beschreiben (v.318)*, 
es folgt ein knappes Referat des Pieriden-Gesanges. 


Schon vor Beginn des eigentlichen Wettstreites nutzt der Dichter also alle 
Mittel, um die Gegnerinnen der Musen zu charakterisieren: Die Königstöchter 
erheben sich gegen die Göttinnen, sie setzen sich über alle religiösen Normen 
hinweg; genauso aber verachten sie auch alle Regeln, die das menschliche Zusam- 
menleben ordnen, wie das hochfahrende Hinweggehen über das agonale Prinzip des 
Losentscheids zeigt. Dabei wird kein Urteil gefällt über ihre musischen Fähigkeiten, 
allein ihre sittliche Qualität steht im Mittelpunkt. 


Dieser Konfrontation zu Beginn des Wettkampfes entspricht dessen Ende 
(vv.662-678). Die Sängerin Calliope beendet ihr Lied vom Raub der Proserpina 
(v.662), die Nymphen sprechen einstimmig den Musen den Sieg zu (at nymphae 


“relectae iurant per flumina nymphae" (v.316). Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, 5.49, 
sieht in der Wahl der Schiedsrichterinnen schon einen "erste(n) Formfehler“ der Pieriden, da nur eine 
Partei, nämlich die Pieriden, die Schiedsrichter bestimmt hätten. Dafür findet sich jedoch im Text 
kein Anhalt, denn es ist lediglich davon die Rede, daß "ausgewählte Nymphen bei (ihren) Flüssen 
schwören", wer sie ausgewählt hat, wird nicht gesagt. Zum Schwur der Nymphen vgl. Bömer, 
Metamorphosen Buch IV-V, 5.306 zur Stelle. 


“Die Forschung hebt treffend diesen Umstand als Mittel der Charakterzeichnung hervor, vgl. 
Rieks, Aufbau, 5.96: "Ovid betont ausdrücklich, daß die Vorsängerin der Pieriden, ohne den 
Losentscheid über die Reihenfolge abzuwarten, in dreister Überheblichkeit sofort als erste mit ihrem 
Lied beginnt.", ähnlich auch Bömer, Metamorphosen Buch IV-V, 5.306 zur Stelle, und Weiler, 
Agon, S.76. 
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vicisse deas Heliconas colentes/ concordi dixisse sono., vv.663 f.). Aber wie allein 
Midas beim Wettkampf zwischen Pan und Apollon den Schiedsspruch des Tmolus 
nicht anerkennt und dafür bestraft wird, weisen hier die Pieriden das Urteil der 
Kampfrichterinnen zurück, auch dies ein Verstoß gegen agonale Grundprinzipien: 
convicia viciae/ cum iacerent (vv.664 f.) beginnt die Erzählung von der Bestrafung 
der Pieriden. Die Muse kündigt ihre Strafe an (ibimus in poenas et, qua vocat ira, 
sequemur., v.668), und sie begründet sie: Zum einen haben die Gegnerinnen schon 
eine Strafe verdient (supplicium meruisse, v.666), weil sie in dem Wettkampf, zu 
dem sie selbst herausgefordert hatten, unterlagen, zum anderen setzen sie sich mit 
Schmähungen über das Urteil hinweg, weswegen ihnen erneut Strafe gebührt 
(maledictaque culpae/ additis, vv.666 f.). Doch diese doppelte Strafandrohung 
erschüttert die Pieriden nicht in ihrem Hochmut, sie bleiben verstockt: "rident 
Emathides spernuntque minacia verba" (v.669). Da schließlich werden sie in 


Elstern verwandelt. 


Schon diese knappe Interpretation der Rahmenpartie zeigt, daß die Deutung von 
Trencsenyi-Waldapfel am eigentlichen Sachverhalt vorbeigeht**. Die Göttinnen 
erscheinen hier wie Minerva in der folgenden Arachne-Erzählung grausam, weil die 
Strafe eine grausame ist, sie handeln aber weder willkürlich noch unmäßig. Was die 
Pieriden erleiden, haben sie ohne Not selbst verschuldet: Sie selbst drohten den 
Musen an, sie im Falle ihres Sieges aus den angestammten Gebieten zu vertreiben 
(vel cedite victae/ fonte Medusaeo et Hyantea Aganippe,/ vel nos Emathiis ad 
Paeonas usque nivosos/ cedemus campis., vv.311-314); diesen Versuch der Usurpa- 


tion beantworten die Siegerinnen mit der Bestrafung der Usurpatoren””. 


“Trencsenyi-Waldapfel, Invektive gegen Hesiod, 5.731, nimmt die Arachne-Metamorphose und 
die Bestrafung der Lyderin ἐπ den Blick und folgert von dort für die motivisch verwandte Pieriden- 
Erzählung: "Der aufmerksame Leser fühlt sich schon hier geneigt, dieser Korrektion eine rück- 
wirkende Kraft das Verhältnis der Musen und der Pieriden betreffend zuzuschreiben, sogar zu 
verallgemeinern und eine Lehre etwa so zu formulieren, dass das freimütige Talent von dem Macht- 
haber notwendigerweise mit Argwohn und Ahndung verfolgt wird. So verschiebt sich stufenweise 
die Betonung von der menschlichen Hybris auf die Grausamkeit der eifersüchtigen Götter." 


“Vgl. Arens, Godenschildering, S.91, über den Bericht der Muse: "In haar relaas klinkt een 
aristocratische geshockeerdheid door over de verregaande impertinentie van het plebeisch volkje..., 
tegen alle regels in, begon de tegenpartij, van alle gevoel vorr betamelijkheid gespeend. ... Voor de 
uitspraak der jury heeft het plebs geen respect, gematigde woorden der Muzen worden met hoonge- 
lach beantwoord en zelfs dreigen de verslagenen met handtastelijkheden." Problematisch ist bei 
dieser Zusammenfassung allerdings das ständische Vokabular: Denn die Gleichsetzung von Musen- 
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Das entscheidende Mittel jedoch, den Charakter und die Absichten der Pieriden 
vorzuführen, ist ihr Lied, das die Muse teilweise in indirekter Rede widergibt 
(vv.319-331). Als Stoff dieses Liedes dient der Gigantensturm auf den Olymp, vor 
allem der Schrecken, den der Gigant Typhoeus den Göttern eingejagt haben soll, 
und die Flucht der Götter in Tiergestalt nach Ägypten“. An der erzählerischen 
Absicht, die sich hinter dieser Themenwahl verbirgt, kann kein Zweifel bestehen: 
"falsoque in honore Gigantas/ ponit et extenuat magnorum facta deorum" (vv.319 
ἢ. Unwürdigen Gestalten den ihnen nicht zukommenden Ruhm zu verleihen, dafür 
den angestammten Göttern den Rang streitig zu machen, dies ist die Absicht des 
Liedes, damit entspricht es genau der Situation des Wettstreites selbst. Auch hierin 
gleicht die Pieriden-Metamorphose der der Arachne: "Seulement, la defaite des unes 


commes de l'autre est amenee fatalement par une cause etrangere ἃ leurs capacites 


Aristokraten und Pieriden-Plebs zielt auf eine politische Interpretation, für die jede Basis fehlt. Hier 
werden nicht Hoch und Niedrig konfrontiert, sondern Göttinnen und Königstöchter, also gewisserma- 
ßen Hoch und Weniger Hoch. 


“Ovid folgt in seiner Darstellung des Typhon-Mythos weitgehend der mythologischen Tradition; 
er selbst hat diesen Stoff in den Fasten noch einmal aufgegriffen, allerdings in einer Variante (fast. 
2,461-472): Als ein Aition für das Sternbild Pisces erzählt der Dichter von der Flucht der Göttin 
Dione (= Venus) mit ihrem Sohn an den Euphrat, wo sie zwei Fische durch den Strom trugen. 
Während also Venus hier lediglich von Fischen gerettet wird, verwandelt sie sich in den Meiamor- 
phosen selbst in einen Fisch (v.331), wie auch Iuppiter, der in den Metamorphosen die Reihe der 
fliehenden Götter anführt, in den Fasten "pro caelo ... arma tulit" (v.462), die Abweichung im Falle 
des Iuppiter erklärt sich mit der schmähenden Absicht des Pieriden-Liedes. Sonst ist der Mythos 
mehrfach in der älteren Literatur belegt, Pindar kennt ihn (Olymp. 4,6 ff., Pyth. 1,15-28;, 8,16-18; 
allerdings ohne das Motiv der Götterflucht), ein ausführlicher Bericht findet sich noch bei Antoninus 
Liberalis (als Exzerpt Nikanders, metamorph.28), schließlich bei Apollodor (bibl. 1,39-44) und 
Hyginus (astr.2,28), von den Augusteern streift Vergil ihn (Aen. 9,716); weitere Belege bei Griffiths, 
Flight ofthe Gods, S.374. 

Aufgrund der thematischen Nähe wie auch wegen der vielfach vertretenen Auffassung, 
Nikander sei Ovids Hauptquelle für die Pieriden-Erzählung, wird seit Bethe, Ovid und Nikander, 
S.10 f., die Ansicht geäußert, Nikander habe auch hier als Vorlage gedient. Jedoch kann letzte 
Evidenz hierfür nicht beigebracht werden, unmittelbare Gegenüberstellungen der Götter und ihrer 
Verwandlungen bei Nikander einerseits und Ovid andererseits (so bei Bömer, Metamorphosen Buch 
IV-V, 5.308) zeigen ebenso viele Übereinstimmungen wie Abweichungen. Darüber hinaus hat die 
quellenkritische Forschung einen Unterschied zwischen der Schilderung Nikanders und Ovids 
verwischt, der für die Intention der ovidischen Erzählung von großer Wichtigkeit ist. Der Darstellung 
Nikanders zufolge flohen nämlich alle Götter vor dem Angriff des Typhon "" Adnva δὲ καὶ Ζεὺς 
ὑπελείφθησαν μόνοι." (Antonin.Lib. 28,2), bei Ovid jedoch fehlt diese Ausnahme: Iuppiter, der 
Erste der Götter, ist geradezu der "dux ... gregis" der Fliehenden (v.327). Ovid hat hierauf offensicht- 
lich besonderen Wert gelegt, denn während die Verwandlungen der übrigen Götter nicht mehr als 
einen Halbvers an Platz für sich beanspruchen, ist die Verwandlung Iuppiters über zwei Verse hin 
erzählt (vv.327 £.). Diese Abweichung von Nikanders Darstellung unterstreicht die Frevelhaftigkeit 
der Pieriden, die gerade an dem obersten und machtvollsten Gott die Ohnmacht der Götter zu de- 
monstrieren versuchen (im selben Sinne Guthmüller, Aufbau, 5.16). 
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professionnelles: elles ont choisi pour sujets de leurs chants ou de leurs broderies 
des sujets impies."*’. In den Hintergrund gedrängt ist das aitiologische Element, das 
der Typhon-Mythos enthält, nämlich die Herkunft des Theriomorphismus der 
ägyptischen Götter zu erklären”: Trencsenyi-Waldapfel vermischt unzulässig 
Fasten- und Metamorphosen-Darstellung, wenn er behauptet, Ovid weise auf den 
aitiologischen Sinn ausdrücklich hin“. Für die Fasten ist dies sicherlich korrekt, der 
Intention der Metamorphosen läuft der aitiologische Sinn aber zuwider. Denn das 
rationale Element, das er enthält, verleiht der Behauptung der Pieriden, die vor- 
geblich allmächtigen Götter seien feige geflohen, eine Plausibilität, die sie nicht 
haben darf, wenn die Sängerinnen als gotteslästerlich gekennzeichnet werden sollen. 


An dieses Schmählied der Pieride schließt sich das Lied der Calliope an 
(vv.332-661), das in mehrfacher Hinsicht formal vom Lied ihrer Rivalin abgesetzt 
ist, um neben der überlegenen Weltdeutung auch die künstlerische Überlegenheit 
der Musen vorzuführen. Zunächst übertrifft der Gesang von Proserpina und Ceres 
das Typhoeus-Lied bei weitem durch seine Länge, denn 330 Versen stehen lediglich 
13 Verse gegenüber; dann dient auch die unterschiedliche Erzählform (direkte Rede 
hier, weitgehend indirekte Rede dort) der formalen Absetzung”. Aber am deutlich- 
sten markiert den Neuansatz eine kurze Zwischenpartie, die auf die Rahmenhand- 
lung zurückführt (vv.333-340): Die Muse erkundigt sich bei ihrer Besucherin, ob 
diese noch Muße genug habe, das Lied der Calliope anzuhören (vv.333 f.). Zu Recht 
hebt Bömer in diesem Zusammenhang die Formulierung "poscimur Aonides" 
(v.333) hervor, durch die das Verhalten der Musen in betonten Gegensatz zu dem 
Auftreten der Pieriden gesetzt werde”'. Denn während die Pieride am Beginn des 


”Crahay, Vision poetique, 5.95; auch Rieks, Aufbau, S.96, nennt den Gesang der Pieriden "ein 
falsches, frevelhaftes, die olympischen Götter und die wahrheitskündenden Musen tief beleidigendes 
Lied." 

“Eine Schlüsselstelle, die die aitiologische Bedeutung des Mythos hervorhebt, findet sich bei 
Lukian (de sacrif.14), diese Einschätzung der Typhon-Sage in der Sekundärliteratur schon bei 
Holland, Mythographische Beiträge, 5.347. vgl. auch Griffiths, Flight ofthe Gods, 5.376. 


®Trencsenyi-Waldapfel, Invektive gegen Hesiod, 5.745. 


Vgl. Guthmüller, Aufbau, 5.17: "die sehr einfach gebauten Verse ..., die nicht viel mehr als eine 
bloße Aufzählung bieten, sollen offenbar formal den geringen künstlerischen Wert des Liedes 
zeichnen." 


’!Bömer, Metamorphosen Buch IV-V, 5.310 zur Stelle. 
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Agons sine sorte das Wort ergriffen hatte, wartet Calliope die regelgerechte Auf- 
forderung, ihrerseits mit dem Lied zu beginnen, ab”. Darüberhinaus bietet sich nun 
die Gelegenheit, das machtvolle Auftreten der Sängerin zu beschreiben (vv.338 ff.). 
Der vorhergehende Gesang der Pieride hatte begonnen, ohne daß man etwas über 
die äußere Erscheinung der Sängerin erfahren hätte: Die Sängerin blieb namenlos, 
es ist nicht einmal gewiß, ob es die älteste der Pieriden war, wie es der Sitte ent- 
sprochen hätte, es war einfach irgendeine "quae se certare professa est" (v.318). Ihr 
steht nun mit Calliope die mächtigste und vornehmste der Musen gegenüber”. Cal- 
liope erscheint mit dem Efeukranz als Symbol göttlich inspirierten Sängertums”, sie 
beginnt nicht einfach ihr Lied, sondern stimmt prüfend die Saiten ihres Instru- 
ments”. Schließlich ist für den Liedbeginn die Periphrase "haec percussis subiungit 
carmina nervis" (v.340) gewählt, die der Eröffnung etwas Gravitätisch-Schweres 


verleiht”. 


Calliope eröffnet ihr Lied regelgerecht in der Weise, die antiker Rhapsoden- 
tradition entspricht, mit einem kurzen Hymnus’’. Dieser Hymnus (vv.341-345) 
preist die Göttin Ceres und geht dabei von ihren kulturstiftenden Gaben an die 


Eine gewisse Unsicherheit von Bömer bei der Interpretation dieser Zwischenpartie läßt sich 
seiner Formulierung: "Minerva hatte bisher noch keine Zeit gefunden, sich zu setzen ..., so hastig 
hatten die Pieriden ihren Gesang aufgedrängt." entnehmen (Bömer, ebd.). Dies erweckt den Ein- 
druck, als finde der Wettstreit zwischen Pieriden und Musen eben gerade in Gegenwart Minervas 
statt, das aber trifft nicht zu, denn die Verwandlung ist ja die Voraussetzung der ganzen Erzählung. 


Vgl. v.662 (in den Worten der Muse): "e nobis maxima“. Dies entspricht der Rangfolge unter 
den Musen seit Hesiod (theog. 79) bis hin zu Macrobius (somn. 2,3,2). Der Mythos nennt Calliope 
als Geliebte Apollos und von ihm Mutter des Orpheus und des Linos, also der mythischen Sänger 
schlechthin (Plat.rep. 364 e, Apollod. 1,14); selbst als Mutter Homers wird sie genannt (Anth.Pal. 
16,296,8). Ohnehin bringt die Mythologie Calliope vor allem mit dem heroischen Epos und der 
elegischen Dichtung in Verbindung, die ihren besonderen Zuständigkeitbereich bilden (vgl. Auson. 
idyll. 20). 


Vgl. Ov.fast. 5,79 f., außerdem Hor.carm. 1,1,29. 


"querulas praetemptat pollice chordas" (v.339), ausführlich zu dieser Junktur Bömer, Metamor- 
phosen Buch IV-V, S.312 f. zur Stelle. querulus, in der Forschung seit Haupt-Ehwald, Meta- 
morphosen, I, S.232 zur Stelle (vgl. auch Bömer, aaO., S.302 zu v.298) als Bezeichnung der leiseren 
Liedtöne verstanden, dürfte vor dem Hintergrund des folgenden trauervollen Liedes und der Tatsa- 
che, daß Calliope auch als elegische Muse gilt, auch den Beiklang des Klagevollen, Schmerzlichen 
haben. 


Die von Bömer, aaO., S.313 zur Stelle, beobachtete Spondeenfolge in diesem Vers (SSSSDS) 
verstärkt diesen Eindruck noch. 


”’Zum Vergleich heranzuziehen wären vor allem die kleineren homerischen Hymnen, die den 
Auftakt zu einem längeren Lied gebildet haben dürften. 
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Menschheit aus: Denn die Göttin ist diejenige, der die Menschen den Ackerbau 
verdanken (Prima Ceres unco glaebam dimovit aratro,/ prima dedit fruges alimen- 
taque mitia terris, vv.341 f.), zugleich reicht ihre Zivilisationsstiftung bis hin zur 
Ordnung des menschlichen Zusammenlebens auf der Basis von leges”: "Cereris 
sunt omnia munus." (v.343)”. Die Taten machen die Göttin eines Preisliedes würdig 
(v.345). Selbst der Bescheidenheitstopos des epischen Sängers ist aufgegriffen, vor 
allem in der Formulierung "dicere possim" (v.344) als Ausdruck eines unerfüllbaren 
Wunsches wird dieser Bescheidenheitsgestus sichtbar. Schon diese kurze hym- 
nische Einleitung stellt eine Antwort dar auf das Lied der Pieride und zeigt eine 
ganz andere Sicht des Göttlichen. Die emphatische Anapher "Prima ... prima ... 
prima" (vv.341 ff.) charakterisiert die Göttin in der Gestalt des primus inventor, 
darum bemüht, das menschliche Leben zu erleichtern. Die Muse läßt es aber nicht 
dabei bewenden, ihre Sicht des Göttlichen der Anschauung der Pieriden einfach 
antithetisch gegenüberzustellen, wie es etwa bei den Bildteppichen der Arachne und 
Minerva der Fall ist, sondern bemüht sich um eine regelrechte Widerlegung. Daher 
greift sie das Thema der Pieride auf und führt es zu seinem - von der Gegnerin 
unterschlagenen - Ende (vv.346-358). Allerdings berichtet sie nicht vom Kampf der 
Götter mit Typhoeus; daraus nämlich hätte sich eine Doublette ergeben zu der 
Darstellung der Gigantenschlacht im ersten Buch (1,151-162). Calliope konstatiert 
lediglich das Ergebnis: Typhoeus ist unter der Insel Sizilien begraben, jedes seiner 
Gliedmaßen wird von einem Gebirgszug beschwert, der Kopf durch den Aetna 
(dextra sed Ausonio manus est subiecta Peloro,/ laeva, Pachyne, tibi, Lilybaeo 
crura premimtur;/ degravat Aetna caput;, vv.350 ff.). Die Götter haben den Gigan- 
ten besiegt, sie haben nicht feige ihren Machtbereich geräumt, sondern gegen ihn 


behauptet. Mit dem Gefängnis des Typhoeus ist ein Aition verbunden, das den 


St prima dedit leges." (v.343). Das Nebeneinander von Kultivierung des Brachlandes und Stiftung 
städtischer Ordnung durch die Göttin findet sich auch im kallimacheischen Demeter-Hymnus (Call. 
hymn.in Cer. 18-21); vgl. dazu Vergils /egifera Ceres (Aen. 4,58). Bömer, Metamorphosen Buch IV- 
V, 5.313 zur Stelle, sieht in Diodor die Hauptquelle dieser kurzen Partie. 


ὅγε]. Guthmüller, Aufbau, S.18: "dem Bilde der Erbärmlichkeit der Götter, das die Pieriden 
gezeichnet hatten, stellt sie die mächtige, gütige Göttin, der die Menschen alle Wohltaten verdanken, 
gegenüber." 


@"ytinam modo dicere possim/ carmine digna dea!" (vv.344 f.), vgl. Bömer, Metamorphosen 


Buch IV-V, 5.313 zur Stelle. 
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Übergang zum Hauptthema des Hymnus ermöglicht. Denn die Bemühungen des 
Ungeheuers, sich von seiner Last zu befreien, sind die Ursache für den Vulkanismus 
und die schweren Erdbeben auf der Insel (vv.352-358). Und die Angst davor, einer 
dieser Erdstöße könnte sein Reich aufklaffen lassen, treibt den Unterweltsherrscher 
zu seiner "Inspektionsreise", in deren Verlauf er Proserpina entführt (vv. 356-360). 


Bis hierhin entspricht das Lied der Calliope ganz dem gedanklichen Grund- 
prinzip eines Amoibaion, also des Wechselgesanges, der von der attischen Tragödie 
herkommend zum Charakteristikum bukolischer Hirtenwettgesänge geworden war“. 
Dessen Wesen besteht darin, in ständigem Wechsel nach einzelnen Versen, Vers- 
paaren oder Strophen ein vom Gegner vorgetragenes Thema oder Motiv im eigenen 
Lied weiterzuführen, in anderer Weise zu nuancieren und durch die Fähigkeit zu 
geschicktem Aufgreifen und Umdeuten den Gegner zu bezwingen. Genau dies ist 
das Prinzip von Calliopes Lied: Sie greift das Typhoeus-Thema ihrer Gegnerin auf, 
führt es zu seinem Ende und interpretiert es als das Gegenteil dessen, was die 
Rivalin vorgegeben hatte. Obendrein gewinnt sie geschickt den Ansatz für ihr 
eigenes Thema. 


Den übrigen größten Teil des Liedes nehmen nun der Raub der Proserpina ein 
und die Suche der verzweifelten Ceres nach ihrer Tochter, in die einige kleinere 
Nebensagen eingebettet sind. Der unmittelbare Auslöser des Geschehens ist der 
Entschluß der Venus, auch den dritten Teil der Welt unter ihre Macht zu bringen 
(agitur pars tertia mundi 1, v.372) und zudem neben Pallas und Diana keine weitere 
jungfräuliche Göttin zu dulden (Pallada nonne vides iaculatricemque Dianam/ 
abscessisse mihi? Cereris quoque filia virgo,/ si patiemur, erit: nam spes adfectat 
easdem., vv.375 ff.). Daher fordert sie ihren Sohn Cupido auf, mit einem Pfeilschuß 
in Dis die Liebe zu erregen; er legt an und trifft. In einer idyllischen Seenland- 
schaft trifft Dis Proserpina im Kreis ihrer Gefährtinnen und raubt sie (vv.385-408); 
die Quellnymphe Cyane, die den Raub zu verhindern sucht, löst sich vor Trauer in 
ihre Quelle auf (vv.409-437). Damit endet der erste Teil dieses Ceres-Liedes; er 
enthält mit dem Pfeilschuß Cupidos und der wilden Liebe des Dis eine deutliche 


Vgl. vor allem Theocr.id. 5 und 8, Verg.ecl. 3 und 7. 
@Die Venusrede und der Pfeilschuß Cupidos in vv.363-384. 


Pieriden und Musen 121 


Reminiszenz an die erste in den Metamorphosen geschilderte Götterliebe, die 
Apollos zu Daphne im ersten Buch (vv.452-567) und führt so dieses Leitmotiv 
weiter“. Außerdem ist mit der Auflösung der Cyane eine erste Nebensage in den 


Haupterzählstrang eingeflochten““. 


Der zweite Teil bringt die eigentliche Hauptperson, die bei ihrem ersten Auf- 
treten in ihrer für das Lied zentralen Wesenseigenschaft vorgeführt wird: Namenlos 
ist von Ceres als mater die Rede (v.438). Das Lied verweilt zunächst bei Ceres' 
verzweifelter Suche, ihrem Umherirren und ihrer Erschöpfung (vv.438-462), hier 
hinein eingebettet sind wie Miniaturen die Erzählungen von der gastfreundlichen 
Alten (vv.446-450) und von dem spöttischen Knaben Ascalabus, den die Göttin zur 
Strafe in eine Eidechse verwandelt (vv.451-461)°°. Auch diese beiden Erzählungen 


bieten Vorverweise auf Metamorphosen, die ihnen thematisch nahestehen, die 


®Vgl. Ludwig, Struktur, 5.35, in diesem Sinne, Schmidt, Poetische Menschenwelt, 5.99 ff., sieht 
ganz zutreffend in der Erzählung vom Pfeilschuß des Cupido auf Dis den Mittelpunkt eines "wohl 
kalkulierten Dreierschritt(es)", der aus der Apollo-Daphne-Geschichte, dem Raub der Proserpina 
durch Dis und schließlich der durch ein Versehen ihres Sohnes verursachten Liebe der Venus zu 
Adonis besteht: "1. Cupido als Rächer seiner Kränkung in wildem Zorn ..., 2. Cupido von seiner ihn 
umarmenden Mutter ... gebeten, in promptem Gehorsam handelnd und 3. Cupido absichtlos ...". In- 
nerhalb dieser Kette von Erzählungen bedeutet die Liebe des Dis zu Proserpina "zugleich die Macht 
der Liebe über den Tod und über den Tod hinaus und präludiert so ... dem Orpheusthema...". 


Zur Herkunft der Cyane-Sage und ihrer Verbreitung in der mythologischen Tradition vgl. das 
ausführliche Material bei Bömer, Metamorphosen Buch IV-V, S.332 £. 


©Der Knabe bleibt bei Ovid namenlos, gleichwohl kann der Name erschlossen werden, da 
Nikander diese Metamorphose ebenfalls behandelt hat (vgl. Antonin.Lib. 24, der als Quelle seines 
Exzerptes ausdrücklich das 4.Buch der Metamorphosen Nikanders angibt, jenes Buch also, in dem 
sich auch die Pieriden- (bei Nikander Emathiden-}Erzählung und die Typhon-Metamorphose fanden). 
Der Knabe Askalabos ist bei Nikander der Sohn der gastfreundlichen Alten, Misme mit Namen; er 
wird für seinen Spott in eine Eidechse verwandelt, die allen Göttern verhaßt sei und deren Tötung 
von Demeter mit Wohlgefallen betrachtet werde (Antonin.Lib. 24,3). 

Wie auch sonst sind die Abweichungen Ovids von dem älteren Nikander besonders instruktiv: 
Bei Ovid fehlt jede familiäre Verbindung zwischen der Alten und dem Knaben; dies ist ohne Zweifel 
darin begründet, daß die Verwandlung und unbarmherzige Verfolgung des Knaben wie eine Be- 
strafung der Mutter trotz ihrer Wohltat für die Göttin aussehen müßte. Den Umstand, daß Ovid über 
die familiäre Verbindung hinweggeht, laßt die These von Guthmüller, Aufbau, 5.25, fragwürdig 
erscheinen, derzufolge es "unverständlich (erscheint) -...-, wie die Göttin den Sohn der Alten, die ihr 
nur Gutes getan hatte, für ein so geringes Vergehen so schwer bestrafen konnte, man soll offenbar 
diese Tat in enger Verbindung mit der Situation, in der sich Ceres befindet, sehen: sie gerät bei ihrem 
vergeblichen Suchen in immer größere Gereiztheit." Dies ıst gerade das Gegenteil dessen, was von 
Ovid intendiert ist. Auch die Charakterisierung der Alten als flens (v.459) muß nicht unbedingt die 
Klage der Mutter meinen, sondern kann auch als ein Erschrecken vor der sich manifestierenden 
Macht der Göttin aufgefaßt werden. 

Was Ovid ebenfalls nicht aufgenommen hat, ist das Motiv des fortdauernden Götterzornes. 
Nikander läßt die Eidechse von fortwährendem Haß verfolgt werden, bei Ovid dagegen handelt es 
sich um ein ganz singuläres Ereignis, dem über die Verwandlung hinaus keine weitere Bedeutung 
zukommt. 
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gastfreundliche Alte auf Philemon und Baucis (8,626-724) und - gewissermaßen als 
Antithese dazu - der spöttische Knabe auf Latona und die !ykischen Bauern (6,313- 
381)“. Mit der Entdeckung des Raubes durch Ceres, ihrem Zorn und der Bestrafung 
der Insel Sizilien mit Mißwuchs und Tod endet schließlich der zweite Teil (vv.462- 
486). Damit ist eine deutliche Zäsur erreicht: Auch der zweite Teil endet wie der 
erste in einer düsteren Stimmung, der erste mit persönlichem Leid (der Göttin), der 
zweite mit allgemeinem (auf Sizilien). Jede dieser Heimsuchungen ist machtvoll 
und bricht in eine harmonische Welt ein. Denn die Entführung der Proserpina durch 
den finsteren Unterweltsgott steht in brutalem Kontrast zu dem /ocus amoemss, in 
dem sie stattfindet‘, in der Passage, die von der Vergeltung für den Raub spricht, 


häufen sich Ausdrücke der Vernichtung und Zerstörung®*®. 


Mit dem Auftauchen Arethusas (tum caput Eleis Alpheias extulit undis, v.487) 
setzt die Wende in dem leidvollen Geschehen ein: Die Nymphe bittet Ceres um 
Gnade für das Land und enthüllt ihr das Geschick ihrer Tochter (vv.489-508). Auch 
hier steht als charakteristischer Wesenszug der Ceres ihre Mutterschaft im Mittel- 
punkt, jedoch in einer - auch für den theologischen Gehalt des Calliope-Liedes - 
wesentlichen Erweiterung. Denn Arethusa spricht die Göttin nicht nur als Mutter 
der geraubten Proserpina an, sondern auch als Mutter der Feldfrüchte (0 1010 quaesi- 
tae virginis orbe/ et frugum genetrix, vv.489 f.), gewissermaßen als universale 
Mutter. Sie erinnert die in ihrem ganz persönlichen Leid befangene Göttin wieder 
ihrer Pflicht gegenüber der Menschheit und führt ihr ihre Ungerechtigkeit vor 
Augen“. Damit übt auch Arethusa Kritik am Handeln der Göttin, insofern ist sie ein 
Pendant zu den Pieriden; ihre Kritik aber ist berechtigt und verständnisvoll, dadurch 


So auch Schmidt, Poetische Menschenwelt, S.116. 


“Vgl. Parry, Violence, S.276 f.: "Persephone roams in a place of eternal spring, before losing 
both the flowers she has culled and her virginity...”. 


@\Vv.477-486: "ergo illic saeva vertentia glaebas/ fregit aratra manu parilique irata colonos/ 
ruricolasque boves leto dedit arvaque iussiv/ fallere depositum vitiataque semina fecit./ fertilitas 
terrae latum vulgata per orbem/ Jalsa iacet: primis segetes moriuntur in herbis,/ et modo sol nimius, 
nimius modo corripit imber,/ sideraque ventique nocent, avidaeque volucres/ semina iacta legunt; 
lolium tribulique fatigant/ triticeas messes et inexpugnabile gramen." 


®"inmensos siste labores,/ neve tibi fidae violenta irascere terrae!" ‚vv.490 f. Bartenbach, Motiv- 
und Erzählstruktur, S.66, sieht ebenfalls die Intention der Rede Arethusas darın, Ceres an ihre 
Mutterpflicht auch gegenüber der Erde zu erinnern. 
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wird sie zum Gegenbild der Pieriden. Arethusa erkennt das Leid der Ceres und hat 
mitfühlende Worte für sie. Zugleich versucht Arethusa mit dem Hinweis auf ihr 
eigenes Schicksal eine Deutung des Geschehens, zunächst noch in der Ankündigung 
eines ausführlichen Berichts (mota loco cur sim tantique per aequoris undas/ 
advehar Ortygiam, veniet narratibus hora/ tempestiva meis, vv.498 ff.). 


Mit diesem dritten Abschnitt hat das dramatische Geschehen seinen Höhepunkt 
erreicht: Der trauernden Göttin ist das Schicksal ihrer Tochter enthüllt, die Unge- 
rechtigkeit ihrer Strafe gegen die Insel Sizilien ihr vor Augen gestellt. Für die 
folgenden Partien des Calliope-Liedes ergeben sich bis hierhin drei erzählerische 
Fäden, die in irgendeiner Weise aufgenommen und zu ihrem Ende geführt werden 
müssen: Der trauernden Mutter muß Genugtuung für den Verlust der Tochter 
geleistet werden [1], das ungerechte Leid Siziliens muß besänftigt werden [2], die 
Deutung des Geschehens, die Arethusa mit der Ankündigung, ihr eigenes Schicksal 


zu berichten, liefern zu wollen scheint, muß vollzogen werden [3]. 


Der erste dieser drei Motivfäden wird im vierten Abschnitt zu seinem Ende 
geführt: mit der Klage der Ceres vor Iuppiter (vv.512-522), seinem ersten Schieds- 
spruch (vv.523-532) und seinem salomonischen Urteil am Schluß (vv.564-571). 
Ceres erscheint wieder ausschließlich als Mutter, der Abschnitt setzt ein mit "mater" 
(v.509), sie tritt vor Iuppiter nicht als Göttin, Schwester oder Geliebte”, sondern als 
Mutter (v.515), und als Mutter schließlich klagt sie Dis als - wenn nicht ihrer - so 
doch Iuppiters Tochter unwürdigen Ehemann an: Sie nennt ihn nicht einmal beim 
Namen, sondern bezeichnet ihn einfach nur als praedo (neque enim praedone 
marito/ filia digna tua est, si iam mea filia non est., vv.521 f.). Iuppiters Schieds- 
spruch erfüllt mehrerlei Aufgaben: Er hat zunächst die ihm aufgrund seiner Vater- 
schaft zukommende Verpflichtung gegenüber Proserpina anzuerkennen (commune 
est pignus onusque/ nata mihi tecum, v.523 f£.), er hat dann den Zorn der Ceres 
gegenüber Dis zu besänftigen und schließlich der Ceres Genugtuung für den Verlust 


ihrer Tochter zu leisten. Den Zorn der Göttin besänftigt Iuppiter mit dem Hinweis 


"Gleichwohl appelliert Ceres natürlich mit dem Hinweis auf Iuppiters Vaterschaft an Proserpina 
(v.516) an die Gunst, die sie zuvor als seine Geliebte genossen hatte: "si nulla est gratia matris“ 
(v.515). 
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auf das Motiv des Unterweltsherrschers (non hoc iniuria factum,/ verum amor est, 
vv.525 f.) und dessen Rang, da er ja seines, des Weltenherrschers, Bruder sei 
(quantum est/ esse lovis fratrem, vv.527 f.). Ceres' Genugtuung schließlich besteht 
in dem Versprechen der Rückkehr ihrer Tochter, "si nullos contigit illic/ ore cibos" 
(νν.531 Ὁ). 


An dieser Stelle bietet sich dem Dichter die Gelegenheit, zwei Nebensagen 
einzuknüpfen, die wie schon die früher dazwischengeschalteten Verwandlungssagen 
Motive anderer Metamorphosen wiederaufnehmen. Zunächst ist dies die Geschichte 
des Ascalaphus (vv.534-550), der als einziger (solusque ex omnibus, v.538) Proser- 
pina essen sieht und für seine Anzeige in einen Uhu verwandelt wird, dann die 
Metamorphose der Sirenen (vv.551-563), ehemals Gefährtinnen der Proserpina, die 
auf ihrer Suche nach der Verschwundenen in Mischwesen von Vögel und Menschen 
verwandelt werden. Die Geschichte des Ascalaphus nimmt die Metamorphosen des 
corvus und der Cornix aus dem zweiten Metamorphosen- Buch wieder auf: Beide 
wurden wegen einer Anzeige aus göttlicher Gunst verstoßen. Der corvus heißt 
geradezu "non exorabilis index" (2,546), wie es auch von Ascalaphus heißt: "vidit 
et indicio reditum crudelis ademit" (v.542). Ohne Notwendigkeit offenbart sich 
Ascalaphus als Zeuge. Seine Vorwitzigkeit und seine Fähigkeit, Ereignisse im 
Dunkel der Unterwelt als einziger zu sehen, bewahrt er noch in der Verwandlung als 
Uhu. Die Geschichte der Sirenen enthält Anklänge an das Schicksal der Heliaden, 
der Schwestern Phaethons, die in ihrer Trauer in Weiden verwandelt wurden (2,340- 
366). Diese beiden Metamorphosen sind auch um ihrer kontrastierenden Wirkung 
willen vom Dichter gewählt: "Ascalaphus verrät grausam Proserpina und wird 
bestraft; die Sirenen sind bereit, für ihre Herrin ihr Wesen aufzugeben, die Götter 
belohnen sie mit der Erfüllung ihres Wunsches..."”". 


Damit sind die Voraussetzungen für den endgültigen Urteilsspruch Iuppiters 
geschaffen: Die eine Hälfte des Jahres bleibt Proserpina bei ihrer Mutter, die andere 
verbringt sie bei Dis in der Unterwelt (vv.564-571). Im Anschluß an diese Ent- 


”'Guthmüller, Aufbau, S.28; dort auch die treffende Beobachtung, daß selbst die Metamorphosen 
in kontrastierender Weise aufeinander bezogen sind: "dort die häßliche, unheilverheißende Eule, hier 
die Vögel mit menschlichem Antlitz und bezaubernder Stimme." 
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scheidung (nata secura recepta, v.572) erfährt Ceres Arethusas Geschichte: Einst 
eine Nymphe, Jüngerin der Diana, floh Arethusa die Männer und schämte sich ihrer 
Schönheit (vv.572-584), bei einem Bad jedoch sah sie der Flußgott Alpheius, 
verliebte sich in sie und folgte der Fliehenden (vv.585-620), bis sie, von Diana 
verborgen, in eine Quelle verwandelt wurde und noch immer, nun allerdings in 
ihren Wassern, den Flußgott flieht (vv.621-641). Noch deutlicher als der Raub der 
Proserpina nimmt diese Metamorphose das durch Apollo und Daphne vorgegebene 
Motiv der Götterliebe auf. Bis zur endgültigen Verweigerung in der Verwandlung 
stimmen die Geschicke der Daphne, der Syrinx und der Arethusa miteinander 
überein’?. Zugleich gibt das Geschick Arethusas eine Deutung für das der Proserpi- 
na, denn es stellt sich die berechtigte Frage, welche Funktion die doch recht 
umfangreiche Erzählung im Kontext erhält. Die Geschichte ist offenkundig zum 
Trost der Göttin erzählt, denn die Quellnymphe verweist auf Proserpinas Macht als 
Unterweltsherrscherin (sed regina tamen, sed opaci maxima mundi,/ sed tamen 
inferni pollens matrona tyranni., vv.507 f.). Ihr Wissen von Proserpina und ihrer 
Lage hat die Nymphe aus eigener Anschauung, denn auch sie gleitet unter der Erde 
im Schattenreich dahin, um in Sizilien wieder an die Oberfläche zu kommen (Stygio 
sub terris gurgite labor, v.504). Proserpinas Unglück (illa quidem tristis neque 
adhuc interrita vultu, v.506) wird durch ihre Macht aufgewogen, der Preis für ihre 
Jungfräulichkeit war immerhin die Mitherrschaft über ein Drittel des Kosmos. 
Arethusas Geschick ist demgegenüber weit unglücklicher: Ihre Verweigerung und 
Flucht haben ihr die Vernichtung ihrer physischen Existenz gebracht, die Nymphe 


als menschliches Wesen ist zugrunde gegangen. 


Als letzter loser Faden der Erzählung bleibt damit nur noch das Leid des be- 
straften Sizilien, das durch die Entsendung des Triptolemus durch Ceres beseitigt 
wird (vv.642-661): "Triptolemo partimque rudi data semina iussit/ spargere humo, 
partim post tempora longa recultae." (vv.646 f.). Im Auftrag der Ceres bestellt 
Triptolemus das Land und stiftet so den Ackerbau neu. Das segenspendende Wirken 
der Göttin steht auf diese Weise am Abschluß des Hymnus. Die Erzählung um 


"Diese thematische Verwandtschaft von Daphne-, Syrinx- und Arethusa-Metamorphose ist in der 
Forschung bereits seit langem gesehen; vgl. dazu Ludwig, Struktur, 5.38: Davis, Death of Procris, 
5.43: schließlich Schmidt, Poetische Menschenwelt, 5.106. 
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Triptolemus bietet darüber hinaus noch den Anlaß, die Metamorphose des Lyncus 
einzuflechten (vv.650-661), die Geschichte des Scythenkönigs, der aus Neid auf die 
segenspendende Tätigkeit des Triptolemus diesen zu töten versucht und zur Strafe 
in einen Luchs verwandelt wird. Diese Erzählung nimmt ebenfalls ein Motiv 
früherer Metamorphosen-Bücher wieder auf, das man das Motiv der versuchten 
Gottestötung nennen könnte und das aus der Lycaon-Geschichte (1,209-243) bis hin 
zur Pyreneus-Episode (5,268-293) bekannt ist’. Die Geschichte enthält wie alle 
übrigen Frevler-Erzählungen wiederum eine entschiedene Warnung an die frevel- 
haften Pieriden. 


Das Calliope-Lied stellt in vielerlei Hinsicht eine Antwort auf das Lied der 
Pieriden dar, indem es nicht nur ihre Darstellung korrigiert, sondern das Bild vom 
Wirken der Götter vertieft. Dem Bild der machtlosen Götter, wie es die Pieriden 
entwerfen, wird nicht einfach das der machtvollen gegenübergestelit, sondern im 
Lied der Muse wird eine außerordentliche Komplexität des Gottesbildes erreicht’*, 
die alle Bereiche göttlichen Wirkens umfaßt: Die Niederwerfung Typhons zeigt die 
Götter als Garanten der kosmischen Ordnung, die gegen den hybriden Angriff des 
Giganten erfolgreich verteidigt wird; dazu zeigen das Ende Typhons und die zahl- 
reichen Beispiele bestrafter Hybris nicht nur den Pieriden ihr künftiges Schicksal, 
sondern auch die Götter als die Schutzmächte des sittlichen Gefüges der Welt. Über 
die gesamten fünf vorangehenden Bücher hin hatte Ovid zudem die Götter als 
affektische, leidende Wesen gezeigt, dies wiederholt sich im Calliope-Lied in 
zweifacher Hinsicht, denn Dis erscheint als vom Liebes-furor Ergriffener, Ceres als 
Trauernde. Die unermeßliche Trauer der Göttin wird zur Ursache für die Heimsu- 
chung Siziliens durch Hunger und Mißwuchs. Daraus ergibt sich kein reiner An- 
thropomorphismus der göttlichen Mächte, sondern ein Deutungsmuster für dem 
Menschen nicht rational einsehbare Geschehnisse in der Welt: Menschliches und 


göttliches Leiden ist nur mehr durch die Dimension unterschieden, nicht aber 


? Ludwig, Struktur, 5.34, zufolge, ergibt sich gerade aus der Wiederaufnahme des Pyreneus- 
Themas in der Lyncus-Episode ein "Rahmen von Geschichten frevlerischer Anmaßung". 


“Vgl. Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, S.62, die der "einsträngige(n) Erzählung" der 
Pieriden das "durch die Betrachtung der reagierenden und betroffenen Umwelt eine weitere Dimen- 
sion" gewinnende Musenlied gegenüber gestellt sieht: "Außen- wie Innenwelt finden sich im Lied der 
Muse." 
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seinem Wesen nach. Gleichzeitig aber verfügen nur die Götter über die Macht, das 
sich so ergebende ungerechte Leiden der Welt wieder zu korrigieren und zum Guten 
zu wenden. Arethusas Rolle ist diejenige einer Bittstellerin im Dienste der Welt, die 
auf eine Ungerechtigkeit göttlichen Handelns hinweist und so als Korrektiv wirkt. 
Die in der Bestrafung Siziliens erkennbare Willkür der Ceres wird von der Nymphe 
als eine Ungerechtigkeit erkannt und benannt, Ceres wirkt daraufhin wieder zum 
Segen der Menschheit und stiftet durch Triptolemus von neuem den Ackerbau. Dies 
zeigt die Göttin als segenspendende Macht, gelegentliche Ausnahmen hiervon 


führen nicht zu einer grundsätzlichen Problematisierung dieses Gottesbildes. 


Vor dem Hintergrund dieser umfassenden Aussage zum Wesen der Götter führt 
die Deutung des Pieriden-Wettstreites, die Schefold vorlegt, zu einer unnötigen 
Verengung des Blicks. Schefold nämlich sieht in dem Wettgesang geradezu ein 
"Echo augusteischer Religion"”°: "Augustus Neigung zu den eleusinischen Myste- 
rien zuliebe" sei "die Gegenüberstellung der eleusinischen und der ägyptischen 
Lehre beabsichtigt", die der offiziellen Ablehnung des Isis-Kultes entspreche”“. 
Diese Deutung erkennt zwar die Konfrontation zweier verschiedener Sichtweisen 
des Göttlichen miteinander, sie spitzt sie aber in unzutreffender Weise auf die kon- 
krete Frage nach der Höherwertigkeit von Isis- oder eleusinischen Mysterien zu. 
Daß Ovid sich nicht in solch eindeutiger Weise gegen den Isis-Kult ausspricht, läßt 
sich vor allem mit Hilfe der Iphis-Metamorphose belegen, die die Göttin Isis als 
gnädige Macht gegenüber den Frommen erweist (9,666-797)’’. Ohne Augustus’ 
Abneigung gegen den Isis-Kult leugnen zu wollen”*, scheinen doch weniger religiö- 
se - wie Schefold annimmt - als politische Gründe für seine Einschränkung in Rom 


ausschlaggebend gewesen zu sein. Im Jahre 43 v.Chr. beschlossen die Triumvim 


Schefold, Malerei, 5.94. 
"Schefold, aaO., S.71. 


"Vgl. bes. die Worte der Isis (9,699 ff.): "dea sum auxiliaris opemque/ exorata fero, nec te 
coluisse quereris/ ingratum numen.“. In dieselbe Richtung führt auch die Kritik bei Bömer, Meta- 
morphosen Buch IV-V, S.289, an der Deutung von Schefold: "Schon mit Ovids nicht selten durchaus 
positiver Einstellung gegenüber der dem Kaiser verhaßten und suspekten ägyptischen Isis und ihrem 
Kult ... ließe sich obne Schwierigkeit das genaue Gegenteil "beweisen"." Schefold selbst erkennt eine 
freundlichere Sicht des Isis-Kultes an anderen Stellen bei Ovid durchaus an (Malerei, S.71). 


"8Sje ist belegt bei Suet.Aug. 93. 
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den ursprünglich vor allem in Kreisen der Populares beheimateten”” Isis-Kultes in 
die sacra publica populi Romani einzugliedern”, als - wie Wissowa meint - 
"Konzession an die Vorliebe der Massen, deren Neigung man gewinnen wollte"?. 
Die Maßnahmen, mit denen schließlich Augustus und Agrippa die Freizügigkeit der 
Isis-Jünger einschränkten””, dürften vor allem darin begründet sein, daß in der 
durchaus unsicheren politischen Lage des frühen, sich konsolidierenden Principates 
religiöse Geheimbünde als Gelegenheiten zur Konspiration gefürchtet werden 
mußten und daß der Mysterienkult der Isis der Restauration der römischen 
Staatskulte, deren eines Wesensmerkmal sicherlich im öffentlichen kultischen 
Vollzug zu sehen ist, entgegenstand. Damit ist über die göttliche Qualität der Isis 
selbst keine Aussage getroffen. 


Für eine hierüber hinausgehende Deutung des Calliope-Liedes spricht auch 
seine Stellung im Werkganzen. Denn das Lied verknüpft, wie mehrfach nach- 
gewiesen, verschiedene Motive und Themen vorangehender Metamorphosen zu 
einem dichten Netz, das Heinze zu einer harschen Kritik veranlaßte: "In den 
Metamorphosen ist die Erzählung (sc.: vom Raub der Proserpina), die in ihrem Kern 
auf keine Verwandlung hinausläuft, nur der unnötig breite Rahmen für eine Reihe 
von Verwandlungssagen, unter denen die Metamorphose der Cyane von Ovid 
erfunden, die der Sirenen aus eigener Erfindung begründet zu sein scheint, die der 
Arethusa gezwungen genug herangezogen wird, während die reizlose und flüchtig 
erzählte Lynceusgeschichte einen unorganisch angeflickten Schluß δ] οι." "Ὁ. Diese 
Deutung wird dem Lied der Calliope jedoch keineswegs gerecht, die Bündelung 
früherer Motive läßt nämlich an eine Art der Zusammenfassung denken, die frühere 
Motive wieder aufnimmt, auf folgende Sagen vorausweist und auf diese Weise 


Hinweise zur umfassenden Deutung der vorausgehenden Darstellung gibt. Die von 


"Becher, Isiskult, 5.88. 
80 Cass.Dio 47,15,4. 


®!IWissowa, Religion, 5.352; eine andere, wohl treffendere Begründung bei Becher, Isiskult, 5.89: 
"Dabei mag die Überlegung eine Rolle gespielt haben, man könne die bisber unkontrollierten 
Zusammenkünfte religiöser Prägung besser überwachen." 


Belege bei Cass.Dio 53,2,4 und 54,6,6; vgl. außerdem Wissowa, Religion, 5.352, und Becher, 
Isiskult, 5.89. 


®Heinze, Ovids elegische Erzählung, S.1. 
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Calliope noch einmal zusammengefaßten Aspekte des Göttlichen sind folgerichtig 
schon zuvor thematisiert worden: die Götter als Weltenlenker und Garanten der kos- 
mischen und sittlichen Ordnung in der Weltschöpfung und der Vemichtung des 
sittlich verderbten Menschengeschlechts, die Götter auch als leidende Mächte, 
deren unheilvoller Affekt sich schließlich zum Guten wendet, sichtbar in den 
Liebesmythen, die durchweg von einem Aition beschlossen werden, die Götter als 


die die Welt und ihre Ordnung in jeder Weise durchwaltenden Mächte. 


Aus dieser Deutung des Wettkampfes und des Calliope-Liedes im besonderen 
ergeben sich poetologisch relevante Implikationen. Schon die von Bömer referierte 
These, der Wettkampf zwischen Pieriden und Musen sei die Spiegelung eines 
"Sieg(es) der "griechischen" über die "makedonischen" Musen" und damit der 
"Niederschlag einer alten kulturellen Rivalität"**, verweist auf diese Dimension des 
Mythos. Daher hat Schmitzer auch durchaus recht, wenn er seine Interpretation des 
Wettkampfes zwischen Pieriden und Musen mit dem Titel "Falsche und richtige 
Dichtung" überschreibt”°. Er geht jedoch grundsätzlich fehl, wenn er - obschon in 
bedeutend abgemilderter Form - den politischen Ansatz seines Vorgängers Lund- 
ström übernimmt". Das Lied der Pieriden nämlich verkörpert nach Schmitzer den 
Typos des "mythologisch-politische(n) Großepos als obsolet gewordene(r) Form"?”, 
das "weder in ... (seiner) poetischen Form noch in ...(seiner) inhaltlichen Aussage, 
die die allgemein akzeptierten politischen Werte umzukehren versucht, gebilligt 


werden kann.""*, demgegenüber stelle das Lied der Calliope ein "Musterepyllion'” 


%Bömer, Metamorphosen Buch IV-V, 5.297. Auf diese Tatsache verweist auch Weiler, Agon, 
S.74 f., der in der Tatsache, daß die Musen auch den Kultnamen Pierides tragen "eine spätere 
Fusion" sieht, "wie sie auch bei zahlreichen anderen Gottheiten durch Verdrängung und Syn- 
kretismus vorgekommen ist." 


®Schmitzer, Zeitgeschichte, 5.201; die Interpretation der gesamten Erzählung S.201-216. 


%L undström, Ovids Metamorphosen, 5.29, sieht in der Bestrafung Siziliens eine eklatante 
Ungerechtigkeit, die als Anspielung auf die von Augustus gegen Sizilien nach der Schlacht von 
Naulochos verhängten Sanktionen betrachtet werden müsse, zudem ergebe sich aus der Darstellung 
der Ceres als einer Hunger und Not verursachenden Göttin ein klarer Widerspruch zu der von 
Augustus durchgeführten Weihung eines Ceres-Altares angesichts der Vorsorgungsengpässe der 
Jahre 5-8 n.Chr. 


#Schmitzer, Zeitgeschichte, S.201. 
®Schmitzer, aaO., 5.207. 
®Schmitzer, aaO., S.208. 
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dar: "Die Absage an die ästhetischen Prinzipien des Großepos und die Bekräftigung 
einer den Idealen hellenistischer Kleindichtung adäquaten Dichtungsauffassung 
führt nicht nur zu einer "Paralyse des Epos" als in seiner traditionellen Form über- 
holten Dichtungsform, sondern auch zu einer Absage an die vom γένος bedingten 
panegyrisch-affirmativen Tendenzen traditioneller Epik."”. Schmitzer übersieht 
mit dieser Auffassung des Calliope-Liedes als eines Musterepyllions die hym- 
nischen Elemente zu Anfang, mit denen die Muse ihren Wettkampfbeitrag eröffnet, 
und die deutlichen Signale, die der Dichter gibt, um die Regelwidrigkeiten des 
Pieriden-Gesanges zu unterstreichen. Die hymnischen Elemente verweisen klar dar- 
auf, daß das Calliope-Lied als ein Götterpreis aufgefaßt werden muß. Diese Funk- 
tion kommt jedoch einem Epyllion seiner Gattungskonvention nach nicht zu”. 
Gerade aber im Verständnis des Calliope-Liedes als eines Hymnus liegt der Schlüs- 
sel zur poetologischen Deutung, die kurzgefaßt auf die Formel zu bringen ist: 
Richtige Dichtung ist Dichtung im Dienste der Götter und mit den Göttern, falsche 
Dichtung und damit scheiternde Dichtung ist Dichtung gegen die Götter. Für das 
künstlerische Programm ergibt sich daraus der Schluß, daß ein Sänger nur dann 
erfolgreich sein und mit seinem Lied überzeugen sein, wenn er sich den bestimmen- 
den Mächten des Kosmos unterordnet und ihnen dient. Jeder andere Künstler muß 
demnach scheitern. Dies ist ein Befund, den auch die übrigen Künstleragone, allen 


voran die der Pieriden-Erzählung folgende Arachne-Metamorphose, unterstreichen. 


Orpheus (10,1 - 11,84) 


Von den Pieriden zu Orpheus! ergibt sich für den Interpreten in zweierlei Hinsicht 


%Schmitzer, aaO., 3.215. 


’IHier sind zum Vergleich die bekannten zeitgenössischen Epyllien heranzuziehen: Catulls 
Carmen 64 wird ebensowenig von einem hymnischen Götterpreis eröffnet wie das Aristaeus-Epyllion 
ın den Georgica Vergils. 


'Die im Folgenden vorgetragene Deutung der Orpheus-Erzählung wird sich auf die für die 
poetologische Fragestellung relevanten Probleme konzentrieren und daher den religionsgeschicht- 
lichen Hintergrund der Gestalt des Orpheus aus dem Blick lassen (vgl. dazu William K.C.Guthrie: 
Orpheus and Greek Religion. A Study of the Orphic Movement. London ?1952; Konrat Ziegler: RE. 
18.1, 1939, Sp. 1200-1316 s.v. Orpheus; sowie J.B.Friedman: The Figure of Orpheus in Antiquity 
and the Middle Ages. Diss. Michigan 1966. Zur Orpheus-Gestalt und ihrem musikgeschichtlichen 
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ein Übergang: im Hinblick auf die Stellung beider Partien im gesamten Metamor- 


phosen-Werk und hinsichtlich ihrer jeweiligen Struktur und ihres Inhaltes?. 


Während der große Wettkampf zwischen den Musen und den Pieriden den 
Abschluß des fünften Buches bildet und zugleich eine motivische Anknüpfung im 
sechsten Buch findet, umfaßt das Lied des trauernden Sängers Orpheus weite Teile 
des zehnten Buches und ist das elfte Buch mit der Schilderung der Ermordung des 
Sängers durch rasende Bacchantinnen inhaltlich mit dem vorangehenden eng 
verbunden’. Nimmt man schließlich das fünfzehnte Buch mit der Pythagoras-Rede 
hinzu, so ergibt sich, daß Ovid jeweils das Pentaden-Ende durch eine längere 
"Sänger-Partie" hervorgehoben hat. Diese strukturelle Auffälligkeit hat Rieks zu der 
Annahme geführt, "daß Ovid die Metamorphosen in 3 Pentaden gegliedert hat", 
was eine Parallele in der Tatsache findet, "daß die Metamorphosen in 3 Großteilen 


zunächst die göttliche Urzeit, dann die Heroenzeit und schließlich die historische 


"4 


Zeit darstellen."‘. Auf diese Weise werden Musen, Orpheus und Pythagoras zu 


Schlüsselgestalten der drei chronologisch aufeinander folgenden Großteile‘. 


Hintergrund vgl. die materialreiche Darstellung bei Wille, Musica Romana, S.545-551; zu Orpheus 
in den Metamorphosen knapp und materialreich Stephens, Religious and Philosophical Ideas, 1-24). 
Ebenso macht es die hier gebotene Kürze der Interpretation unmöglich, die von Orpheus geschilder- 
ten Metamorphosen im Einzelnen zu betrachten und ihre Relevanz für die Orpheus-Gestalt herauszu- 
arbeiten; hierzu vgl. die Interpretationen bei Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, 85-195; dort 
auch Verweise auf weitere Literatur. 


’Ein weiterer Bezug ergibt sich aus der mythischen Verbindung von Calliope, der Wortführerin 
der Musen πὴ Pieriden-Wettstreit (vgl. 5,338 ff.), und Orpheus, der als ihr Sohn gilt (so Plat. rep.364 
e), wobei sowohl Apollon (Apollod.1,14) wie auch Oiagros (Pind.frg.139,9) als Väter genannt 
werden. Diese genealogische Beziehung ist in der Forschung bereits gesehen (vgl. Rieks, Aufbau, 
S.98, und Nagle, Two Miniature Carmina Perpetua, S.121 u.6.), sollte aber gegenüber den strukturel- 
len Verbindungen nicht überbewertet werden. 


’Der Hinweis auf diese strukturelle Ähnlichkeit auch bei Harries, The Spinner and the Poet, 5.64 
mit Anm.7. 


“Rieks, Aufbau, S.95. Ihm schließt sich Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, an; sie resümiert 
ihre Untersuchungen, S.317: "Auf Grund formaler, erzählerischer, motivischer Kriterien scheinen uns 
zahlreiche Entsprechungen zwischen den Büchern erwiesen. Sie gelten uns als Indiz für eine aufein- 
ander bezogene Komposition der drei Bücher. Und diese wiederum macht durch neue und detaillierte 
Argumente eine pentadische Komposition von Ovids "Metamorphosen” wahrscheinlicher als bisher 
angenommen.“ 


’Für diese Verbindung tritt vor allem Rieks ein (vgl. Rieks, aaO., S.100, wo von einem "chronolo- 
gischen Dreischritt von der musisch-götterzeitlichen über die orphisch-heroenzeitliche zur 
pythagoreisch-historischen Weltoffenbarung" die Rede ist). Hieran jedoch äußert Schmidt, Poetische 
Menschenwelt, S.86, berechtigte Kritik, denn zwar ist die Beobachtung zutreffend, daß Ovid durch 
diese drei "Sänger-Gestalten" jedes Pentaden-Ende hervorgehoben hat, aber es ıst keineswegs so, daß 
diese Pentaden den drei Hauptteilen "Götterzeit", "Heroenzeit“ und "historische Zeit" entsprechen, 
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Daß innerhalb eines fünfzehn Bücher umfassenden Gesamtwerks die Anfangs- 
und Schlußbücher der Pentaden eine hervorgehobene Stellung einnehmen, kann 
nicht bestritten werden, ebensowenig, daß - entlang eines chronologischen Leitfa- 
dens, wie ihn Ovid im Prooemium selbst formuliert (primaque ab origine mundi/ ad 
mea ... tempora, v.3 f.) - göttliche Urzeit, Heroenzeit und historische Zeit aufeinan- 
derfolgen, doch ist eine generelle Vorsicht gegenüber Strukturmodellen der Meta- 
morphosen geboten: Crabbe nämlich macht sich mit guten Gründen für "an overall 
structure focused on Book 8" stark, womit hier zwei Strukturmodelle miteinander 


kollidieren®. Grundsätzlich ist zur strukturanalytischen Diskussion festzuhalten, daß 


wie Rieks behauptet (vgl. hierzu die gänzliche andere Einteilung bei Ludwig, Struktur, passim, der 
ebenfalls von diesen drei Hauptteilen ausgeht). 


°Crabbe, Structure and Content, S.2326. An Strukturanalysen zu Ovids Metamorphosen herrscht 
kein Mangel, zu den frühesten Vertretern dieser Forschungsrichtungen gehören Wolfgang Klimmer: 
Die Anordnung des Stoffes in den ersten vier Büchern von Ovids Metamorphosen. Diss. Erlangen 
1932, und Franz Mathy: Wie Ovid in den Metamorphosen die Episoden in die Haupthandlung 
einführt. Jber. des Deutschen Staatsgymnasium Reichenberg 1931, der die Chronologie für das 
entscheidende, allerdings zuweilen durchbrochene Ordnungsprinzip hält. Als zentrale Studien zu 
dieser Frage müssen Walther Ludwig: Struktur und Einheit der Metamorphosen Ovids. Berlin 1965, 
und Brooks Otis: Ovid as an Epic Poet. Cambridge 1966, angesehen werden. Ludwig - gleichzeitig 
mit ihm Hans-Bodo Guthmüller: Beobachtungen zum Aufbau der Metamorphosen Ovids. Diss. 
Marburg 1964 - tritt für drei Abteilungen ein, die aus Urzeit (1,5-451), mythischer Zeit (1,452- 
11,193) und historischer Zeit (11,194-15,870) bestehen und die sich wiederum aus zwölf Großteilen 
zusammensetzen. Demgegenüber unterscheidet Otis vier Großteile, nämlich "Divine Comedy" (1,5- 
2,875), "The Avenging Gods" (3,1-6,400), "The Pathos of Love" (6,401-11,795) und "Troy and 
Rome" (12,1-15,879), sein Gliederungsprinzip ist also weniger chronologisch als thematisch aus- 
gerichtet. 

Schon aus dieser sehr knappen Darstellungen ergeben sich Gegensätze zwischen beiden 
Gliederungen: Während Otis seinen historischen, sich mit Rom befassenden Teil erst mit 12,1 begin- 
nen läßt, also mit dem Opfer in Aulis und damit den Bau Troias (11,194-220), in dem sich die Troia- 
Kämpfe ankündigen, in den Abschnitt "Pathos of Love" verlagert, beginnt der historische Teil bei 
Ludwig mit der Errichtung Troias; andererseits haben beide mit der Tatsache zu kämpfen, daß die 
ohne Zweifel mythischen Kämpfe zwischen Centauren und Lapithen (12,210-458) in ihren histori- 
schen Abschnitten erscheinen. Hieraus sowie aus weiteren Punkten ergeben sich Unstimmigkeiten, 
die es offensichtlich erscheinen lassen, daß das chronologische Ordnungsprinzip zumindest nicht das 
einzige in den Metamorphosen ist (vgl. die Kritik an Ludwig und Otis bei Schmidt, Poetische Men- 
schenwelt, S.80-86). 

Die Schwierigkeit, weder durch Buchgliederungen (Rieks, Bartenbach, Crabbe) noch 
durch chronologische (Ludwig, Guthmüller) oder thematische Ordnungen (Otis) zu einer 
befriedigenden Strukturskizze gelangen zu können, führt in der Forschung zu zwei Auswegen: 
Entweder wird ein gliederndes Interesse Ovids ganz geleugnet (so Douglas Little: The Speech of 
Pythagoras in Metamorphoses 15 and the Structure of the Metamorphoses. Hermes 98, 1970, 340- 
360, bes.S.360: "He was not concerned, in short, to produce a poem which was a self-consistent, 
unified structure.", dem widerspricht der Befund von Gregson Davis: The Problem of Closure in a 
Carmen Perpetuum. Aspects of Thematic Recapitulation in Ovid Met.15. GB 9, 1980, 123-132, 
bes.S.132: ”... a more extensive, synchronic analysis of the carmen perpetuum would reveal that it 
is extraordinarily homogeneous in its narrative organization (despite a superficial heterogeneity of 
tone), ...".) oder eine Kombination verschiedener Strukturprinzipien angenommen (so Robert 
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das Überlappen verschiedener Gliederungsprinzipien und damit einhergehend das 
Verwischen einzelner Ordnungen schon in der Aeneis Vergils beobachtet werden 
kann, wo sich Triaden-, Tetraden- und Hexaden-Struktur berühren’, und dies daher 
auch als eine Ovid geläufige Praxis vorausgesetzt werden muß. Daß die Pieriden- 
und die Orpheus-Erzählung auch der Werkstruktur nach aufeinander bezogen sind, 
kann unbeschadet der schlüssigen Kritik von Schmidt an Strukturanalysen zu den 
Metamorphosen angenommen werden und wird schließlich auch durch seine 


eigenen Ergebnisse gestützt. 


Coleman: Structure and Intention in the Metamorphoses. CQ 21, 1971, 461-477, der "chronological 
progression" (S.463), genealogische und geographische Verbindungen sowie "the tale-within-a-tale" 
(S.464) als Bauformen erkennt; vgl. auch Grundy Steiner: Ovid's Carmen Perpetuum. TAPhA 89, 
1958, 218-236). 

Angesichts dieser Forschungssituation bedeuten die Arbeiten von Ernst A. Schmidt: Ovids 
Kunst der Themenführung in den 'Metamorphosen‘. In: Musik und Dichtung. Neue Forschungsbeiträ- 
ge. Frankfurt a.M. 1990, 195-208, und ders., Poetische Menschenwelt, bes. S.79-95 (entwickelt in 
auch terminologischer Anlehnung an Viktor Pöschl: Die Erzählkunst Ovids in den Metamorphosen. 
In: ders., Kunst und Wirklichkeitserfahrung in der Dichtung. Abhandlungen und Aufsätze zur 
Römischen Poesie. Heidelberg 1979, 268-276; vor diesem ist die Affinität von ovidischer und 
musikalischer Variation schon bei Marg, Rez. Fränkel, 5.48, gesehen), den entscheidenden Durch- 
bruch: Er nämlich hält jede Form von starrem Stnukturprinzip für inadäquat und geht unter Zuhilfe- 
nahme von musikwissenschaftlicher Terminologie von "wechseinde(r) Thermendominanz, Antizipati- 
on und Nachklang, Variation und kontinuierliche(r) Verschiebung des Themas” aus (Poetische 
Menschenwelt, S.92), zwar sieht auch er fünf Hauptthemen ("1. Mensch und Welt: moralistische 
Anthropologie (insbesondere Menschenerschaffung als Wesensaussage); Bedrohung von Menschheit 
und Welt durch den Menschen. 2. Götterliebe zu Menschen. 3. Götterzorn und -strafe. 4. Liebe der 
Menschen. 5. Leiden an Sterblichkeit und Überwindung des Todes.", aaO., S.89), doch werden sie 
nicht - wie bei Otis - auf einzelne Abschnitte des Werkes eingeschränkt: "Die Pointe der themati- 
schen Kompositionsbetrachtung besteht nicht allein in der Überwindung eines Teile fixieren wollen- 
den Strukturschemas, sondern auch darin, daß sie die Auffassung chronologischen, historischen und 
kausalen Nacheinanders von Erzählungen durch thematische und motivische Zusammenhänge und 
Variationen ablöst." (aaO., S.93 1). Vgl. auch die Kritik des strukturanalytischen Interpretations- 
ansatzes bei Solodow, World of Ovid's Metamorphoses, S.9-14, mit einer instruktiven Kontrastierung 
der Gliederungen von Ludwig und Otis am Beispiel des dritten Buches. 


"Eine Analyse ergibt für die Aeneis zwei einander überlagernde Strukturprinzipien, nämlich eine 
Gliederung in zwei Hexaden und eine Gliederung in drei Tetraden; daraus resultieren die folgenden 
Zahlenverhältnisse: 

4 :2+2: 4 
(1:2:1) (1:2:1) 
6:6 


Dabei werden diese Zahlenverhältnisse durch inhaltliche Gesichtspunkte unterstützt. Der eigentliche 
Reiz dieser Buchstrukturen liegt also darın, daß Buchgrenzen und symmetrische Ponderation 
einerseits als Prinzipien der Werkgliederung geläufig und auch gefordert sind, es aber andererseits 
dem Dichter freisteht, durch souveränen Umgang mit ihnen allzu strenge Aufteilungen zu über- 
spielen. Zur Struktur der Aeneis vgl. den Überblick bei Karl Büchner: ΒΕ Π,8, 1955, Sp. 1021-1486, 
s.v. P.Vergilius Maro, bes. Sp.1439-1442; ferner Viktor Pöschl: Die Dichtkunst Virgils. Bild und 
Symbol in der Äneis. Berlin ?1977, bes. S.279-282 (der für eine Zweiteilung eintritt), George 
E.Duckworth: The Aeneid as a Trilogy. TAPhA 88, 1957, 1-10 (der eine Dreiteilung befürwortet); 
sowie Michael von Albrecht: Die Kunst der Spiegelung in Vergils Aeneis. Hermes 93, 1965, 54-64. 
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Eine weitere Verbindung zwischen Calliope-Lied und Orpheus-Lied stellt der 
Inhalt her. Denn das Thema der Calliope ist vor allem der Raub der Proserpina 
durch den Unterweltsherrscher und die Suche der verzweifelten Mutter Ceres; auf 
dieses Geschehen spielt Orpheus an, nachdem er selbst in die Unterwelt herabge- 
stiegen ist, um seine Gattin Eurydice zurückzugewinnen, an (10,28 £.). Zugleich 
bleibt das Todes-Motiv für das Orpheus-Lied bestimmend: Hyacinthus und Adonis 
werden hier wie die allerdings nicht wirklich gestorbene, sondern nur in das Toten- 


reich hinabgestiegene Proserpina von den verlassenen Götter betrauert*. 


Die Beziehung zwischen dem Lied der Calliope im Wettstreit mit den Pieriden 
und dem Lied des Orpheus im Kreise der Tiere und Bäume ergibt sich schließlich 
auch aus beider Struktur’. Eine vergleichende Strukturanalyse macht dies evident: 
1.) Das Lied der Calliope: 


341-661 Calliopes Hymnus auf die Göttin Ceres: Der Raub der Proserpina 
durch den Unterweltsherrscher 
341-345 Hymnischer Anruf der Göttin Ceres 
346-358 Fortsetzung der Geschichte der Piereus-Tochter: Typhoeus 
von den Göttern bezwungen und unter der Insel Sizilien 
begraben (Aition für die sizilischen Erdbeben) 
359-384 Cupido, von Venus angespornt, trifft Pluto mit seinem 
Liebespfeil 
385-437 Proserpina unter ihren Gefährtinnen. Ihr Raub durch Pluto, 
hier hinein eingebettet: 

409-437 Die Geschichte der Nymphe Cyane, die sich dem Raub 
erfolglos widersetzt und in ihrer Trauer in eine Quelle ver- 
wandelt wird. 

438-486 Suche der Ceres nach ihrer Tochter. Sie entdeckt durch 
Cyane den Raub und bringt aus Zom Mißwuchs über Sizi- 


®Zum Todes-Motiv innerhalb des Orpheus-Liedes vgl. Guthmüller, Aufbau, 5.53 f., Schmidt, 
Poetische Menschenwelt, S.130-133, untersucht unter dem Stichwort "Liebe und Tod. Scheitern 
versuchter Todesüberwindung" die Geschichten um Verjüngung und Todesüberwindung, die "vom 
siebenten Metamorphosenbuch an ... geradezu leitmotivisch" werden (5.130), und sieht lediglich 
zwei Erzählungen, nämlich den vergeblichen Versuch Apollos, Coronis wiederzubeleben (2,531- 
632), und den ebenso gescheiterten Versuch Sols, die schon begrabene Leucothoe zu retten (4,167- 
270), diesem Thema präludieren. Anders als bei Schmidt muß jedoch auch die Proserpina-Ge- 
schichte in diesen Themenkomplex einbezogen werden; denn hier gelingt tatsächlich, bedingt durch 
die Göttlichkeit Proserpinas und durch den Schiedsspruch Iuppiters, der eigentlich schon verlorene 
Wiederaufstieg zur Oberwelt. 


°Auf einen dritten Aspekt macht treffend Guthmüller, Aufbau, S.48, aufmerksam, der signifikan- 
te sprachliche Verbindungen beobachtet und den ähnlichen Bau der Verse 10,145 / 5,339 und 11,5 
/ 5,340 hervorhebt: "Es ist nicht unwahrscheinlich, daß Ovid sie (sc.: beide Lieder) durch diese 
wörtlichen Anklänge in nähere Beziehung zueinander setzen will." 
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lien; hier hinein eingebettet: 


446-461 Die Geschichte des spöttischen Knaben, den die Göttin zur 
Strafe in eine Eidechse verwandelt 

487-508 Die Nymphe Arethusa bittet um Gnade für ihr Land: Ihr 
Bericht von Proserpinas Geschick (Vorverweis auf die 
Geschichte ihrer eigenen Verwandlung) 

509-571 Ceres vor Iuppiter: Ihre Bitte um die Rückkehr der gemein- 
samen Tochter und Iuppiters Schiedsspruch. Eingebettet 
sind hier: 

533-550 Die Geschichte von Ascalaphus’ Verrat und seine Verwand- 
lung in einen Uhu; sowie 
551-563 Die Geschichte der Sirenen und ihre Verwandlung 

572-641 Arethusas Bericht von ihrer Verwandlung 

642-661 Triptolemus und die Geschichte des Lyncus und seiner Ver 
wandlung 

2.) Das Lied des Orpheus 


86-142 Orpheus’ Zuhörerschaft: Katalog der Bäume. Eingebettet: 
106-142 Die Geschichte des Apollo-Lieblings Cyparissus und seiner Ver- 
wandlung 
143-739 Orpheus’ Lied: 
43-154 Beginn und Prooemium mit Themenangabe: göttergeliebte Knaben 
und verbotene Liebe von Frauen 
155-161 _Ganymedes und sein Raub durch Iuppiter 
162-219 Hyacinthus, der Liebling Apollos, sein Tod und seine Verwand- 


lung 


220-237 Die Cerasten und Propoetiden, ihre Verwandlung 


243-297 Pygmalion 
298-502  Myrrhas frevelhafte Liebe und ihre Verwandlung 


298-310 


Erneutes Prooemium: Die außerordentliche Frevelhaftigkeit 
der im Folgenden beschriebenen Ereignisse 


503-739 Adonis und Venus. Venus Liebe zu dem Sohn der Myrrha und 
dessen tragischer Tod. Eingebettet ist hier, von Venus zur War- 
nung dem Adonis erzählt: 

560-707 Die Geschichte von Hippomenes und Atalante, von ihrer Liebe und 
ihrer Verwandlung. 


Beide Lieder sind in sich geschlossen, obschon eingebunden in den Erzählkontext 


der Metamorphosen und aus ihm nicht herauslösbar, sind sie doch ihrerseits nicht 


auf den Erzählkontext angewiesen. Ihre Autonomie wird sichtbar in der Tatsache, 


daß beide durch ein eigenes Prooemium eingeleitet werden, das im Falle des 


Calliope-Liedes in einem hymnischen Anruf der Ceres besteht, der die folgende 


136 Orpheus 


Erzählung gewidmet sein wird, im Falle des Orpheus aber ganz im Sinne klassischer 
Prooemientradition die Stoffwahl begründet und das Thema einführt. 


Beide Partien erfüllen dieselbe Funktion der Liedeinleitung. Während jedoch bei 
Calliope entsprechend der Liedintention, nämlich Preis des Göttlichen und Kon- 
trastierung des Pieriden-Liedes mit einer gänzlich anderen Weltsicht, die Göttin 
Ceres ganz im Mittelpunkt steht und sich die Sängerin weitgehend zurücknimmt, 
handelt das Prooemium des Orpheus-Liedes vom Sänger selbst. Orpheus beginnt in 
ganz traditioneller Weise mit einem Musenanruf, hier an die eigene Mutter gerichtet 
(Ab love, Musa parens, (cedunt Iovis omnia regno)/ carmina nostra move., vv.158 
f.). Zugleich liegt hierin die erste Themenangabe, da das folgende Lied seinen 
Ausgang nehmen soll von Iuppiter, ohne daß dies näher spezifiziert wird. Der 
thematische Ausgangspunkt ab ἴον wird danach näher begründet durch die Ge- 
wohnheit des Sängers (lovis est mihi saepe potestas/ dicta prius, vv.149 f.). Im 
Gegensatz zu diesem Gedanken dichterischer Kontinuität steht der Wechsel des 
literarischen Genres. Denn sein früheres Singen beschreibt Orpheus mit den Wor- 
ten: "cecini plectro graviore Gigantas/ sparsaque Plegraeis victricia fulmina 
campis;" (vv.150 f.), und setzt dagegen: "nunc opus est leviore lyra, puerosque 
canamus/ dilectos superis, inconcessisque puellas/ ignibus attonitas meruisse 
libidine poenam.“ (vv.152 ff.). Der dichterische Neubeginn wird damit thematisch 
sichtbar im Wechsel von der Gigantomachie, dem epischen Stoff, zur Liebes- 
thematik, dem Stoff elegischer und bukolischer Dichtung, eine Veränderung, die 


auch erkennbar ist im Wechsel vom plectrum gravius zur Iyra levior. 


Entsprechend dieser thematischen Vorgabe singt Orpheus zunächst von der 
Liebe Iuppiters zu Ganymedes, er nimmt also in der Tat seinen Ausgang "ab /ove" 
und behandelt zugleich das Geschick eines puer supero dilectus. Es folgt die Ge- 
schichte des Apollo-Lieblings Hyacinthus, danach die Verwandlungen der Cerasten 
und Propoetiden, frevelhafter Frauen, die ihre Geliebten schlachten oder sich 
prostituieren. Die Erzählung von Pygmalion, die hieran anschließt und thematisch 
aus dem vorgegebenen Rahmen herausfällt, dient als Kontrast zu diesen Frauen 
einerseits und zu Myrrha andererseits, deren - genealogisch sinnvoll anknüpfende - 


Inzestgeschichte unmittelbar folgt. Die Geschichte von Venus und ihrem Liebling 
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Adonis bildet den Abschluß des Orpheus-Liedes'”, eingefügt ist hier die von Venus 
dem Adonis zur Warnung erzählte Geschichte von Atalante und Hippomenes, die 
wie die Pygmalion-Erzählung den thematischen Rahmen sprengt''. Es ergibt sich 
aus all dem eine Klammerstruktur, deren Mitte die Pygmalion-Erzählung bildet, 


von der aus sich als der Geschichte eines artifex felix eine deutlicher Bezug zum 
1": 


artifex infelix Orpheus herstellen läß 
puer dilectus (Ganymedes, Hyacıinthus) 


Γ puella attonita (Cerasten, Propoetiden) 


Orpheus Pygmalion (artıfex felix) 


= puella attonita (Myrrha) 


puer dilectus (Adonis)'” 


''Leach, Ekphrasis, S.122, befindet, daß "the actual songs do not precisely conform to the outline, 
for the only tales of homosexual love are those of Hyacinthus and Ganymede while Myrrha is the 
chief example of forbidden love. This puzzling discrepancy suggests that Orpheus’ thoughts and 
purpose wander as he sings. The relationship of the tales to the mind of the singer becomes much 
closer and more intricate than the simple outline suggests.", in ähnlicher Weise beobachtet auch 
Bömer, Metamorphosen Buch X-X], S.10 f., Abschweifungen des Orpheus vom eigentlichen Thema, 
Janan, Book of Good Love, S.110, spricht von "marked dissonance" zwischen Programm und 
Ausführung. Die bei Leach explizite Annahme, hinter den pueri dilecti superis müßten sich homose- 
xuelle Liebesbeziehungen verbergen, beruht jedoch auf einer Fehlinterpretation. Die genaue Formu- 
lierung nämlich besagt nichts anderes, als daß es um Knaben geht, die von Göttern geliebt werden, 
wobei sich aus dem Wort "superis" kein Anhalt für das Geschlecht dieser Götter gewinnen läßt. 
Daher entgeht den Kritikern die thematische Geschlossenheit des Liedes und seine konsequente 
Rahmen-Struktur; in diesem Sinne auch Galinsky, Ovid's Metamorphoses, 5.86, der in der Erzählung 
von Pygmalion "the only one of the stories told by Orpheus that has a subject different from the two 
of which Orpheus professes to sing" erblickt. 


Vgl. hierzu auch Bardo Maria Gauly: Ovid, Venus und Orpheus über Atalanta und Hippome- 
nes, Zu Ov.met. 10,560-707. Gymnasium 99, 1992, 435-454; dort, S.452: "Wenn wir aber fragen, zu 
welchem der beiden angekündigten Thermen unsere Erzählung gehört, stehen wir vor einer Aporie: 
Von Liebe der Götter zu Knaben ist hier ebensowenig die Rede wie davon, daß Mädchen zu Recht 
bestraft werden, weil sie verbotenerweise geliebt haben." Hiergegen ist zweierlei einzuwenden: Denn 
erstens übertritt Atalante den ihr zuteil gewordenen Orakelspruch (coniuge/ nil opus est, Atalanta, 
tibi. fuge coniugis usum., vv.564 f.), der ihr allerdings die Übertretung selbst schon voraussagt; 
zweitens aber verwischt Gauly den erzählerischen Rahmen. Die thematische Beschränkung bezieht 
sich auf den Gesang des Orpheus, also auf das Venus/Adonis-Geschehen, nicht hingegen auf das 
Lied, das Venus als Warnung dem Adonis erzählt. Hier ist es möglich, den gesetzten Rahmen zu 
überspringen. 


1250 auch Galinsky, Ovid's Metamorphoses, S.87: "Ovid establishes some connection between 
Pygmalion and Orpheus. Like Pygmalion, even if for different reasons and with different consequen- 
ces, Orpheus shied away from all women. The gods grant both Orpheus and Pygmalion an impossible 
wish. Orpheus is allowed to bring the dead Eurydice back to life, whereas Pygmalion is allowed to 
waken a dead statue to life." Vgl. zu Pygmalion ausführlich oben S.50-62. 


"Ganz anders gliedert Otis, Ovid, S.182 Ε΄; er betrachtet das Orpheus-Lied als Bestandteil der 
großen Gruppe "The Pathos of Love 1" und bezieht daher die Byblis- und Iphis-Erzählungen (9,447- 
797) sowie die Midas- und Ceyx-Erzählungen (11,85-748) in seine Überlegungen mit ein. Für Otis 
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Diese "Zwiebel-Gestalt" teilt das Orpheus-Lied nicht mit dem Lied der Calliope, 
wohl aber die "tale-within-a-tale-structure". Denn die Geschichte von Atalante und 
Hippomenes markiert ebenso den innersten Punkt der Erzählung wie die Geschichte 
von Arethusas Verfolgung durch Achelous im Calliope-Lied: Der Dichter Ovid 
erzählt dem Leser von Orpheus, der den Tieren und Bäumen von Venus und Adonis 
erzählt, die dem Adonis von Atalante und Hippomenes erzählt; der Dichter Ovid 
erzählt genauso dem Leser von der Muse Calliope, die der Pallas von den Pieriden 
erzählt, denen die Muse von Ceres erzählt, der wiederum Arethusa von ihrem 
Geschick erzählt. Im ersten Falle befindet sich der Metamorphosen-Leser, wenn er 


in den innersten Kern vorstößt, auf der dritten Erzählebene, im zweiten auf der 


ergibt sich damit eine Struktur, die von Byblis- und Ceyx-Erzählung (9,447-665, und 11,194-748) 
sowie als zentraler Partie der Myrrha-Erzählung (10,298-502) bestimmt ist, in diesen Rahmen seien 
als Gruppen zu je 429 Versen die "Miracles of Piety" (9,666-10,297) mit den Erzählungen um 
"Homosexual amores between gods and boys" (10,1-242) und die "Miracles of Impiety" (10,560- 
11,193) mit den Erzählungen um "Heterosexual amor between goddess and boy" eingefügt. Neben 
dem Umstand, daß Otis so gezwungen ist, das Orpheus-Lied in der Mitte zu zerreißen, müssen als 
entscheidende Einwände geltend gemacht werden, daß erstens drei Erzählungen um homosexuelle 
Götterliebe lediglich eine Erzählung um heterosexuelle Götterliebe gegenübersteht, sich also ein 
klares Ungleichgewicht ergibt und daß zweitens Otis gezwungen ist, um seine thematisch orientierte 
Gliederung durchhalten zu können, das Verhältnis von Rahmen und Einlage in der Venus/Adonis- 
Erzählung umzukehren; denn seine Gliederung ergibt eine Parallelisierung von Atalante und Midas 
als "Miracles of Impiety", in die die Erzählung von der Liebe der Venus zu Adonis eingefügt ist, was 
dem Textbefund klar widerspricht (weitere grundsätzliche Kritik an der Arbeit von Otis bei Schmidt, 
Poetische Menschenwelt, 83-86). 

Auch Coleman, Structure, S.470, hält die Struktur des Orpheus-Liedes unnötigerweise für 
"highly complex": "(a) Ganymede (Ὁ) Hyacinthus form ... a neat A,BA, group on the contrasting 
fortunes of the gods' love affairs with boys. The Venus group, (c) Cerastae (d) Propoetides (e) 
Pygmalion (g) Adonis (h) Hippomenes, though its narrative link with what preceds ıs exceedingly 
perfunctory, has a thematic connection with it through (g), the tale of the goddess's ill-fated love for 
the handsome shepherd, which encloses (h) the concluding exemplum of her power to reward and 
punish. (f) Myrrha, which stands apart thematically from the Venus sequence has a close narrative 
link both with (e) and (g) within the sequence. As the most horrific piece in the whole recital it 
Occupies a central position, effectively placed between the brief tales (0) (4) (e) and the inset group 


( ὦ." 

Die komplizierten Strukturanalysen von Coleman und Otis resultieren letztlich beide aus 
einer gewissen Mißachtung der programmatischen Äußerungen im Prooemium des Orpheus-Liedes. 
Die Beobachtung einer "Venus group" bei Coleman ist durchaus berechtigt, insofern innerhalb der 
fünf Erzählungen dieser Gruppe von den Göttern allein Venus in Erscheinung tritt, sie nimmt aber 
zugleich in Kauf, die Bedeutung der Göttin in der Adonis-Geschichte mit der innerhalb der Pygma- 
lion-Erzählung gleichzusetzen: Während Venus hier als Liebende neben Adonis die Zentralgestalt ist, 
hat sie dort lediglich Randfunktion, indem sie die glückliche Liebesbeziehung zwischen Pygmalion 
und der Statue auf dessen Bitten hin ermöglicht. Auch die Beobachtung einer "neat A,BA, group" 
aus Cyparıissus-, Ganymedes- und Hyacinthus-Erzählung trifft zu, insofern die Cyparissus-Erzählung 
den beiden anderen präludiert;, sie muß aber, da sie nicht innerhalb des Orpheus-Liedes erscheint, für 
eine Strukturanalyse eben diesen Liedes außer Betracht gelassen werden, zumal auch die programma- 
tische Äußerung des Orpheus, sein Lied ab /ove zu beginnen, eine Einbeziehung der Liebesgeschich- 
te von Apollo und Cyparissus verbietet. 
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vierten. 


Diese Struktur teilen beide Erzählungen mit den Metamorphosen selbst. Darüber 
hinaus weist gerade das Prooemium der Orpheus-Erzählung ein dichtes Netz 
poetologischer Anspielungen auf. Als erstes ist dabei sein Beginn anzuführen; denn 
die Formulierung des Musenanrufs weist zurück auf Vergils 3. Ecloge, wo der Hirte 
Damoetas seinen Sängerwettstreit mit Menalcas mit den Worten einleitet: "Ab Jove 
principium Musae: Iovis omnia plena,/ ille colit terras, illi mea carmina curae." 
(vv.60 £.). Doch auch hier liegt schon ein Zitat vor, denn noch weiter zurück führt 
diese Formulierung auf Theokrit (id. 17,1 f.) und den Eröffnungsvers der Phainome- 
na des Arat. Auf diese Weise ist der ovidische Orpheus eng mit den alexandri- 
nischen Dichtern und deren poetologischem Programm verknüpft'*. Der Hinweis 
auf Vergils 3. Ecloge ist jedoch auch insoweit von Interesse, als sich hier die erste 
Erwähnung des im Kreise der Bäume singenden Orpheus in der lateinischen Dich- 
tung überhaupt findet: "Orpheaque in medio posuit silvasque sequentis" (v.46)"”. 
Durch das Zitat wird der Leser auf die Ecloge zurückverwiesen; es ist also Ovids 


offensichtliches Ziel, beide Texte miteinander zu verbinden. 


Der Verweis auf eine früher verfaßte Gigantomachie ist ebenfalls Zitat. Nicht 
nur Ovid selbst formuliert seine Hinwendung zur elegischen Dichtung unter Hin- 
weis auf eine Gigantomachie (am.2,1,11-20), sondern auch Properz hat dies schon 
getan (c.2,1,17-20. 39 f£.), indem er sich auf den Archegeten alexandrinischen, 
"neuen" Dichtens, Kallimachos, beruft: "sed neque Phlegraeos Iovis Enceladique 


tumultus/ intonet angusto pectore Callimachus" (v.39 £.)'°. Damit erweist sich der 


“Der Liedbeginn ab /ove ist zugleich auch insofern traditionell, als auch in den Metamorphosen 
selbst die Ekphraseis der Teppiche Minervas (6,72 f.) und Arachnes (vv.103-114 mit den Lieb- 
schaften Iuppiters) ab Jove beginnen; der Hinweis hierauf bei Harries, The Spinner and the Poet, 
5.70. 


"Zur Bedeutung des Orpheus in dieser Ecloge vgl. Charles Paul Segal: Vergil's caelatum opus: 
An Interpretation of the third Eclogue. AJPh 88, 1967, 279-308, bes. 5.289 ΕΗ: dort, 5.290, schreibt 
Segal: "Orpheus occurs throughout the Eclogues as the symbol of the poet, especially the divinely 
gifted poet who stands in intimate and mysterious relation to the world and brings a kind of order to 
its diversity through the beauty of his song, the poet who thus recreates a lost harmony between man 
and nature." 


!6Die auf diese Stelle gegründete Annahme, Ovid habe eine Gigantomachia verfaßt, die Schanz, 
Geschichte der Römischen Litteratur, 5.270, äußert und der noch Martini, Einleitung, S.62 £., folgt, 
kann seit der Untersuchung von Friedrich Pfister: Hat Ovid eine Gigantomachie geschrieben ? RhM 
70, 1915, 472-474, als widerlegt angesehen werden (vgl. zu dieser Frage Kraus, P. Ovidius Naso, 
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topische Charakter dieser Gigantomachie: Sie erscheint als Inbegriff epischer 
Dichtung, die eine heroische Kampfeshandlung auf göttlicher und irdischer Ebene 
darstellt'”. Ebenso sind auch das plectrum gravius und die Iyra levior poetologisch 


besetzt'*. In all dem erweist sich der Sänger Orpheus als Kallimacheer, als Ge- 


5.153, und Nagle, Two Miniature Carmina Perpetua, S.112 mit Anm.24; Fränkel, Ovid, 5.202 f. mit 
Anm.109, verhält sich in dieser Frage noch auffallend indifferent, indem er es für "durchaus möglich" 
hält, "daß Ovid sich tatsächlich an dem ehrgeizigen Plan versuchte, ihn aber aufgab, als er merkte, 
daß er damit seine dichterischen Fähigkeiten überforderte", sein Rezensent Marg, Rez.Fränkel, S.50, 
hält die Gigantomachie immerhin für "wahrscheinlich fingiert".), die Verbindung von am. 2,1,11-20, 
zu Prop. c.2,1, 17-20, ist ebenfalls erkannt (vgl. bes. Kathleen Morgan: Ovid's Art of Imitation. 
Propertius in the Amores. Leiden 1977, dort, S.16, der Hinweis auf beide Stellen). Damit ist auch die 
von Kraus, ebd., in der Nachfolge von Erich Reitzenstein: Das neue Kunstwollen in den Amores 
Ovids. RhM 84, 1935, 62-88; wiederabgedr. und zitiert nach: Ovid, 206-232, bes. S.223, mit Bezug 
auf Tibull c.2,6,11 £. geäußerte These, in der ovidischen "Gigantomachie" verberge sich die "Kon- 
kretisierung einer Tibullschen Metapher" hinfällig. Eine motivische Verwandtschaft zwischen Tibull 
und Ovid kann nicht geleugnet werden, allerdings läßt es die enge Verbindung Ovids zu Properz 
fraglich erscheinen, ob diese "Konkretisierung" als Ovids eigenes Werk betrachtet werden darf. 
Neuerdings stark gemacht für eine ovidische Gigantomachia hat sich Rieks, Aufbau, 5.99. ihm 
zufolge stellt die Erwähnung dieses Stoffes einerseits die Verbindung zum ersten und fünften 
Metamorphosen-Buch her, wo jeweils Kämpfe der Götter gegen die Giganten thematisiert sind, 
"andererseits will er (sc.: der Dichter) hinter der Person des Orpheus die eigene Identität auch 
insofern aufscheinen lassen, als er selbst ein Epos Gigantomachia verfaßt hatte.” Die Parallelität von 
Orpheus und Ovid ist ohne Zweifel intendiert (dazu vgl. unten 5.142 ff.), doch indem Rieks den 
topischen Charakter dieser Gigantomachia übersieht, fußt seine These auf einem untauglichen 
Fundament. Zu dem Stoff der Gigantomachie als Topos der dichterischen recusatio vgl. schließlich 
D.C. Innes: Gigantomachy and Natural Philosophy. CQ 29, 1979, 165-171, bes. S.167 ἢ. 


"Daß gerade die Gigantomachie als Sinnbild epischer Dichtung verwendet wird, findet seine 
Begründung in der hellenistischen Epik. Zwar kann neben der Gigantomachie im Delos-Hymnos des 
Kallimachos (Call.hymn.in Delum 165-187), die auf den Kampf des Ptolemaios mit den anstürmen- 
den Kelten bezogen wird, kein anderes hellenistisches Giganten-Epos nachgewiesen werden (vgl. zur 
Situation der hellenistischen Epik Konrat Ziegler: Das hellenistische Epos - Ein vergessenes Kapitel 
griechischer Dichtung. Leipzig 1966), muß aber aufgrund archäologischer und späterer literarischer 
Zeugnisse als geläufig vorausgesetzt werden. Insbesondere ist die auch bei Kallimachos vorliegende 
Technik zu beobachten, hinter der Darstellung des Kampfes zwischen den Göttern und den bar- 
barischen Giganten ein Enkomion auf den jeweiligen Herrscher und seine Kriegstaten zu verbergen. 
Auch dem wird so eine Ablehnung zuteil (weiteres Material bei Buchheit, Mythos und Geschichte, 
S.94-101, der allerdings die ovidische Gigantomachie des ersten Buches auf Augustus hin deutet; auf 
ihn beruft sich, allerdings mit entgegengesetzter Intention, Schmitzer, Zeitgeschichte, S. 52-60). 


!®Als Parallelen zu plectrum gravius als Bezeichnung erhabenen Stils müssen Hor.c. 4,2,33 f., und 
Ov.am. 3,1,23, herangezogen werden; vgl. dazu Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, S.62 zur Stelle, 
mit weiteren Parallelstellen. /evis gehört als poetologischer Terminus in den Zusammenhang der stil- 
kritischen Auseinandersetzung, die von Kallimachos ausgeht und von den poetae novi um Catull in 
die römische Dichtung getragen worden ist, und stellt die Übersetzung des kallimacheischen λεπτός 
dar (vgl. dazu Erich Reitzenstein: Zur Stiltheorie des Kallimachos. In: Festschrift Richard Reitzen- 
stein, Leipzig/Berlin 1931, 23-69). Während bei Catull das Attribut /ener in diesem Sinne gebraucht 
ist (vgl. c.35,1; dazu Kroll in seiner Ausgabe, 5.65 zur Stelle: "tener wird oft von Liebesdichtern 
gebraucht ..., ist aber nicht auf sie beschränkt und kann alle nach Feinheit der Technik strebenden 
Dichter, also namentlich auch Angehörige des neoterischen Kreises bezeichnen, ...".), verwendet 
Ovid in seinen Amores meist levis (vgl. vor allem Am.1,1,19: "nec mihi materia est numeris leviori- 
bus apta", 2,1,21: "blanditias elegosque leves, mea tela, resumpsi", und 3,1,41: "sum levis, et mecum 
levis est, mea cura, Cupido."), eine Formulierung, die das Bild des plectrum mit dem stilkritischen 
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folgsmann jener Dichter, die in Abwendung von traditioneller epischer Form und 
epischem Stoff hin zur kleineren Form und zum kleineren Stoff, dem Liebesthema, 


eine Erneuerung der Dichtung überhaupt sahen. 


Hierin ist zugleich eine entscheidende Parallele zwischen Orpheus und Ovid zu 
sehen; denn der Dichter legt seiner Figur Orpheus sein eigenes poetologisches 
Programm in den Mund: die Hinwendung zum kleinen Thema, die die Abkehr vom 
einheitlichen Handlungsfaden großer Epik bedeutet, zugleich aber bedingt durch die 
Liedstruktur die Konzeption eines carmen perpetuum"”. Dabei ist im Orpheus-Lied 
weniger die Chronologie als Mittel gewählt, die Sagen miteinander zu verbinden, 
obschon auch das Mittel genealogischer Verknüpfung Verwendung findet”, als das 
die Sagen verbindende Thema: amor. Janan sieht hierin ebenfalls das zentrale 
Thema des Orpheus-Liedes und spitzt es auf die beiden Fragen zu: "1) what is the 
nature oflove in general ? ... 2) what is the nature of my erotic experience in parti- 
cular ?"”'. Ob diese beiden Fragen allerdings tatsächlich dem Orpheus-Lied gerecht 
werden, ist fraglich; denn die Zuspitzung des Themas auf göttergeliebte Knaben und 
frevelhafte Mädchen läßt keine Antworten auf die Frage nach der "nature of love in 
general" erwarten, zumal auch kein für alle Erzählungen gleichermaßen zutreffender 


Schluß gezogen werden kann??. Schließlich geben auch die Erzählungen keine 


Auskunft über Orpheus’ "erotic experience in particular". Die Kategorien "1) 


levis verbindet, findet sich bei Hor. c.2,1,39 ἢ: "mecum Dionaeo sub antro/ quaere modos leviore 
plectro.“ 


Diese Verbindung von Ovid und seiner Figur Orpheus ist in der Forschung längst gesehen; vgl. 
den Befund bei Hofmann, Ovid's Metamorphoses, 8.227: "By putting his carmen deductum into the 
mouth of the poet and singer Orpheus, Ovid makes him opt for the same poetic content and manner 
as he himself does." Zentral ist die Untersuchung von Nagle, Two Miniature Carmina Perpetua, 
passim, die Korrespondenzen zwischen Calliope-Lied und Orpheus-Lied einerseits und zwischen 
diesen beiden Liedern und den Metamorphosen andererseits untersucht. 


?°Genealogisch miteinander verknüpft sind die Erzählungen um Myrrha und Adonis: Denn Adonis 
ist der Sohn Myrrhas und ihres Vaters Cinyras, der nach der Verwandlung seiner Mutter in einen 
Baum aus diesem geboren wird (vv.503-513). Die Verbindung von Propoetiden, Pygmalion und 
Myrrha ergibt sich aus der Lokalisierung der Sagen, die alle auf die Venus-Insel Cyprus gehören; mit 
"quas quia Pygmalion aevum per crimen agentis/ viderat" (vv.243 f.) stellt Ovid den Anschluß der 
Pygmalion-Erzählung an die Metamorphose der Propoetiden her, "editus hac ille est" (v.298) den von 
Pygmalion zu Cinyras und seiner Tochter Myrrha. 


2! Janan, Book of Good Love, 5.111]. 


?2So auch Galinsky, Ovid's Metamorphoses, 8.90: "None of them (sc.: die verschiedenen Erzäh- 
lungen des Orpheus) present a full analogy to Orpheus’ situation, but they reflect various facets of 11." 
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identity; 2) auctoritas (authorship/authority), 3) language", nach denen Janan die 
Erzählungen untersucht”, werden zudem niemals aus dem Text heraus schlüssig 
begründet. Das Lied des Orpheus kreist um die Fragen nach glücklicher und 
unglücklicher Liebe, nach Liebe, Tod und Trauer und nach Liebe und Künstlertum. 
Der Sänger singt aus seiner eigenen Stimmung heraus von glücklichen und unglück- 
lichen Liebesbeziehungen, und mit dieser Stimmung, in ihrem Schweben zwischen 


Trauer und Freude, trifft er die Situation seiner Zuhörer. 


Die thematische Geschlossenheit des Orpheus-Liedes wird unterstützt 
durch seine Struktur: Wie Ovid selbst seinen thematischen Leitfaden der Metamor- 
phose durch Korrespondenzen unter den beschriebenen Sagen, durch Kontraste und 
Parallelen, durch chronologische, genealogische und geographische Gesichtspunkte 
stützt, so läßt er auch Orpheus seine Erzählungen durch strukturelle und motivische 


Bezüge zusammenschließen. 


Diese programmatische Identität von ovidischem Singen und dem Singen des 
Orpheus liefert zugleich die Berechtigung, weitere poetologisch relevante Äußerun- 
gen auf Ovid selbst zu beziehen. Da ist vor allem der mehrfach für Orpheus ge- 
brauchte Ausdruck des vates. Zum ersten Mal nennt ihn der Dichter "Rhodopeius ... 
vates" (vv.11 f.) vor dem Abstieg des Orpheus in die Unterwelt, zum zweiten Mal, 
als Orpheus’ Verweigerung gegenüber Frauen beschrieben wird (v.82), dann noch 
vor der Beschreibung der sich um den Sänger versammelnden Bäume (v.89), nach 
dem Baumkatalog vor dem Beginn des eigentlichen Liedes (v.143), unmittelbar 
nach dem Lied (7hreicius vates, 11,2), beim ersten Angriff der Maenaden (vates 
Apollineus, v.8) und schließlich mehrmals während des Gemetzels (v. 19.27.38.68). 
Damit verwendet Ovid im Zusammenhang mit Orpheus allein zehnmal diesen 


Begriff, dem gegenüber er sonst eher zurückhaltend ist”*: Er überträgt damit auf 


3 Janan, Book of Good Love, S.111 f. 


In den Zusammenhang mit Orpheus gehören damit zehn der insgesamt 28 Belege des Wortes 
vates in den Metamorphosen, und an jeder dieser 10 Stellen ist die religiöse Komponente des Begriff 
beachtet. Überhaupt bewegt sich Ovid in seiner Verwendung des Wortes ganz auf dem Boden der 
Tradition. Denn die überwiegende Zahl der übrigen Belege gehört Sehern, als vates im ursprüng- 
lichen Wortsinn: Teiresias (3,348.511.527), der Sphinx (7,761), Amphiaraus (9,407), Proteus 
(11,249), Calchas (13,320), Helenus (13,320. 335 .720), Telemus (13,774) und schließlich der Sibylle 
(14,129). Im traditionellen Sinne gebraucht auch Pythagoras den vates-Begriff trotz seiner 
rationalistischen Vorbehalte gegen das Sehertum an sich (15,155.282.435, hierhin gehört auch 
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Orpheus Züge göttlicher Seherkraft, göttlichen Inspiriert-Seins. Daß der vates- 
Begriff ganz in traditionellem Sinne gebraucht ist, unterstreicht die Bezeichnung der 
rasenden Maenaden als "sacrilegae" (11,41)”°. Sie sind "Gotteslästerinnen", sie ver- 
gehen sich an dem unter besonderem göttlichen Schutz stehenden Sänger. Um dies 
hervorzuheben, und nicht zum Zwecke der Parodie, wie einige Interpreten an- 
genommen haben”, dient auch die exzessive Grausamkeit, mit der der Mord der 
Maenaden an dem Sänger und seinem Publikum dargestellt wird. Diese Grausam- 
keit beginnt schon im ersten Moment des Angriffs, als eine der Maenaden "hastam/ 
vatis Apollinei vocalia misit in ora." (11,7 £.). Es ist kein Zufall, daß gerade an 
dieser Stelle die vates-Bezeichnung erscheint und auf Apollo als den Dichtergott 
und Vater des Orpheus Bezug genommen wird. Der außerordentliche Schutz des 
Sängers durch den Gott wird so deutlich unterstrichen, und die Tatsache, daß die 
Maenade gerade auf den Mund, das Sängerorgan schlechthin, zielt, steht in grau- 
samem Kontrast dazu. Während dieser Angriff noch durch den Gesang abgewehrt 
wird, haben die weiteren Erfolg. 


Hervorgehoben wird dieser Gedanke schließlich auch durch die Wahl der einge- 
setzten Waffen: Während ganz zu Anfang eine hasta erscheint (v.7), ist es gleich 
darauf nur noch ein Japis (v.10), später thyrsi, glaebae, rami und silices (vv.28 ff.), 
ganz am Schluß werden "sarculaque rastrique graves longique ligones" (v.36) 


genannt. Dabei ist ein Übergang von wirklichen Waffen zu in dieser Hinsicht nicht 


13,733; zu allen diesen Stellen vgl. unten S.287-295). Dieser äußerst behutsame Umgang Ovids mit 
dem vates-Begriff läßt die Annahme unwahrscheinlich erscheinen, daß Ovid die augusteische vates- 
Konzeption nicht mehr in vollem Umfang ernstgenommen hätte (so etwa spricht Newman, Concept 
of Vates, 5.106, von einem "utter collapse of the vates ideal"). Vielmehr bestätigen auch die übrigen 
Stellen die schon im Zusammenhang der Sphragis (dazu vgl. oben S.42-48) geäußerte These, daß 
auch der Dichter selbst sich als der göttlich inspirierte Priester-Seher vergilischer und horazischer 
Prägung versteht: Die Priesterfunktion des vates steht in dem Gebet um die Apotheose des Augustus 
im Vordergrund (15,867, verbunden mit stets religiös konnotierten fas), die des von den Musen 
inspirierten Sängers im Binnenprooemium des 15. Buches (die Musen als praesentia numina vatum, 
v.622). 


®Die Bezeichnung sacrilegus, -a, -um ist in den Metamorphosen außer an dieser Stelle lediglich 
weitere viermal belegt: sacrilegus heilen Pentheus und der Thrakerkönig Lycurgus (4,22 f.), der 
Frevler Erysichthon (8,792. 817), schließlich die rechte Hand (dextra) des Turnus (14,539). In jedem 
Falle ist der Begriff religiös konnotiert und bezeichnet Männer, die sich gegen die Götter und ihren 
Willen auflehnen. 


2°Vor allem Christoff Neumeister: Orpheus und Eurydike. Eine Vergil-Parodie Ovids (Ov. 
Met.X 1-XI 66 und Verg.Georg.IV 457-527). WJbb N.F.12, 1986, 169-181; vgl. hierzu unten 5.145. 
Zur Metamorphosen-Deutung unter dem Aspekt des Humors vgl. oben S.18 mit Anm.10. 
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näher spezifizierten Gegenständen und schließlich zu Ackergerät zu beobachten: In 
der Hand der rasenden Bacchantinnen werden selbst Gerätschaft friedlichen Land- 
baus zu grausamen Waffen. Ebenso charakterisieren die von Ovid eingesetzten 


Attribute und Verben die Maenaden als grausame, enthemmte Wesen”. 


Aufgrund dieser Grausamkeit und Raserei gegen den vates Orpheus werden die 
Maenaden zur Strafe später verwandelt (11,67-84). Ovid beginnt seine Darstellung 
dieser Verwandlung mit den Worten: "non inpune tamen scelus hoc sinit esse 
Lyaeus" (v.67). Bacchus selbst, der Schirmherr der ekstatischen Raserei der Maena- 
den, ist schließlich derjenige, der das sce/us an dem Sänger Orpheus rächt. Hierin 
liegt ein signifikanter Unterschied zur Pentheus-Sage, in der das Ende des Gotteslä- 
sterers Pentheus durch seine in bacchischem Taumel rasenden Mutter und Tanten 
geschildert wird (3,701-733)”®. Denn Pentheus' Untergang wird ausdrücklich als ein 
warnendes exemplum beschrieben”, hier tritt keineswegs Bacchus auf, um den 
Mord zu rächen. Auch dies unterstreicht die volle Gültigkeit der vares-Konzeption 


mit Blick auf den Sänger Orpheus”. 


Diesem Sachverhalt entspricht auch die Wirkung der Lieder des Orpheus, die 


?’Sie sind von der "insana ... Erinys" beherrscht (v.14) und beginnen "temeraria ... bella" (vv.13 
f.), sie erheben "clamor" und "ululatus” (v.16 £.), ihr Morden unter den Tieren heißt rapere (v.22); 
ihre Hände sind cruentatae, als sie sie gegen Orpheus richten (v.23), der Sänger wird mit einem 
"cervus", der "praeda canum“ verglichen (vv.26 f., zu diesem und dem vorangehenden Gleichnis vgl. 
John F. Miller: Orpheus as Owl and Stag: Ovid. Mer.11.24-27. Phoenix 44, 1990, 140-147). 


Daß es Ovid gerade um diesen Unterschied gegangen ist, zeigt nicht zuletzt die Tatsache, daß 
die Bestrafung der Maenaden an anderer Stelle nicht überliefert ist, daher vieles dafür spricht, daß es 
sich hierbei um eine Erfindung Ovids handelt; vgl. in diesem Sinne auch Bömer, Metamorphosen 
Buch X-XI, 5.254, und Galinsky, Ovid's Metamorphosen, 8.90. 


®Vgel. 3,732 £.: "talibus exemplis monitae nova sacra frequentant/ turaque dant sanctasque colunt 
Ismenides aras." Dieser Unterschied spricht auch insofern für sich, als wie bei Orpheus der Unter- 
gang des Pentheus als ein Verbrechen beschrieben wird; denn auch hier ist von "membra viri 
manibus direpta nefandis" die Rede (v.731). 


Die Tatsache, daß Bacchus als Rächer des Orpheus auftritt, noch vor Apollo, unter dessen 
besonderem Schutz der Sänger außerdem steht (vgl. die Versteinerung der das Haupt des Orpheus 
bedrohenden Schlange durch Apollo, vv.56-60), unterstreicht die Affinität des Sängers auch zu 
diesem Gott, der als Dichtergott neben Apollo und den Musen geläufig ist (dazu Falter, Dichter und 
sein Gott, 5.52 f., Wille, Musica Romana, S.530-533, und bes. Arthur P. McKinlay: Bacchus as 
Inspirer of Literary Art. CJ 49, 1953, 101-110. 135-136). In diesem Zusammenhang ist vor allem auf 
die sogenannten "Bacchus-Ode" des Horaz hinzuweisen (c.3,25), in der sich der Dichter in bacchi- 
schem Taumel vorführt (vgl. ausführlich hierzu Viktor Pöschl: Horazische Lyrik. Interpretationen. 
Heidelberg ?1991, S.164-178, hier auch, S.301-323, zu Ode 2,19, mit Bacchus als Lehrer der Poesie 
in der Waldeinsamkeit, zu c.3,25 jüngst auch Walter Wimmel: Die Bacchus-Ode C.3,25 des Horaz. 
Stuttgart 1993 (= Akad. Wiss.Lit. Mainz, geistes-sozialwiss. Klasse 11, 1993).) 
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Ovid an drei Stellen beschreibt: bei der Beschreibung der Unterwelt (10.40-49), bei 
der Versammlung der Bäume (vv.86-107) und Tiere (vv.143 £.) und schließlich bei 
der Ermordung des Orpheus (11,1-22). An allen Stellen wird dabei die magische 
Wirkung des Gesanges hervorgehoben. Denn in der Unterwelt gelingt es ihm die 
Schatten der Toten zu Tränen zu rühren (exsangues flebant animae, 10,41); auffällig 
aber ist vor allem seine Wirkung auf die großen Unterweltsbüßer: "nec Tantalus 
undam/ captavit refugam stupuitque Ixionis orbis,/ nec carpsere iecur volucres, 
urnisque vacarunt/ Belides, inque tuo sedisti, Sisyphe, saxo.“ (vv.41-44): Tantalus, 
Ixion, Tityos, die Danaiden und Sisyphus erlangen durch Orpheus’ Lied einen 
Augenblick Ruhe von ihren Qualen (wie Ixion und Tityos) oder vergessen sie (wie 
Tantalus und Sisyphus). Zur wunderbaren Wirkung von Orpheus’ Gesang gehört 
auch das Weinen der Eumeniden (func primum lacrimis victarum carmine fama est/ 
Eumenidum maduisse genas, vv.45 f.) und schließlich am wichtigsten, weil das 
eigentliche Ziel, die Rührung der Unterweltsherrscher (nec regia coniunx/ sustinet 


oranti nec, qui regit ima, negare/..., vv. 46 ff.). 


Die ganze Partie hat ihr Vorbild in Vergils Georgica’'; denn dort wird Orpheus’ 
Wirkung in der Unterwelt in ganz ähnlicher Weise beschrieben: "quin ipsae stupue- 
re domus atque intima Leti/ Tartara caeruleosque implexae crinibus anguis/ 
Eumenides, tenuitque inhians tria Cerberus ora,/ atque Ixionii vento rota constitit 
orbis.", (4,481-484). Gegenüber Vergil aber hat Ovid allerdings seine Darstellung 
erweitert: Während Ixion in den Georgica als einziger der großen Unterweltsbüßer 
gewissermaßen stellvertretend genannt wird, erscheinen bei Ovid alle fünf, und bei 
allen wird auf ihre jeweiligen Strafen Bezug genommen”. Indem Ovid die Szene 
weiter als Vergil ausführt, erreicht er keine Parodie der vergilischen Darstellung, 
sondern eine größere Bildhaftigkeit. Dies ist auch bei der Schilderung der Eumeni- 


den zu beobachten, die bei Vergil, zwar in ihrer grauenhaften Erscheinung aus- 


’!Ygl. Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, S.26 ἢ zur Stelle, in diesem Sinne; vor allem aber 
Neumeister, Orpheus und Eurydike, passim. 


”?Zutreffend in diesem Zusammenhang Bömer, ebd., der die Vorbild-Diskussion, in der neben 
Vergil Horaz und Tibull genannt werden, beschränkt wissen will; der Vergleich mit Ovids erster 
Unterweltsdarstellung (4,432-463) und dem dortigen Katalog der Unterweltsbüßer (vv.456-463) 
zeigt, daß auch hier alle Büßer genannt sind und daß dieser Büßerkatalog als die Folie, auf der der 
zweite seine besondere Wirkung entfaltet, betrachtet werden muß. 
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führlich beschrieben, lediglich erstarren (stupuere, v.481), bei Ovid hingegen 
weinend gezeigt werden”. Schließlich hat Ovid gegenüber Vergil auf die unbe- 
stimmten "domus atque intima Leti/ Tartara" (vv.481 f.) und auf Cerberus verzich- 
tet. Der Vergleich mit Vergil zeigt für die Gestaltung der Szene des singenden 
Orpheus in der Unterwelt bei Ovid eine allgemeine Tendenz zur Zuspitzung, zur 
Paradoxie, und dies hat der Forschung mehrfach Anlaß geboten, hinter Ovids 
Darstellung eine parodistische Absicht zu vermuten”*. Daß Ovid hier auf das Mittel 
der Paradoxie zurückgreift, muß jedoch keineswegs zwingend zu dem Schluß 
führen, er wolle parodieren oder - allgemeiner - die ganze Situation ins Scherzhafte 
hinüberspielen. Wie die Formel fama est ... in der Distanzierung gleichzeitig eine 
Steigerung bedeutete, so steigert die Paradoxie, "die scheinbar widersinnige und 
zunächst nicht einleuchtende, da der allg. Meinung und Kenntnis widersprechende 
Behauptung „..., die sich jedoch bei näherer Betrachtung als richtig erweist", das 


Wunderbare des Geschehens, indem sie das Unmögliche möglich erscheinen läßt. 


Ähnliche magische Kraft hat das Lied, das Orpheus in der Einsamkeit 
Thrakiens anstimmt; es schlägt Bäume und Pflanzen ebenso in seinen Bann (10,90- 
107) wie Tiere (vv.143 ff.). Das sprachliche Mittel, dessen Ovid sich bei der Schil- 


derung bedient ist wiederum das des Paradoxon: Die wilden Tiere (ferae) ver- 


?7Zu beachten ist an dieser Stelle die genaue vom Dichter verwendete Formulierung; denn er 
schränkt seine Aussage selbst ein, indem er eine anonyme fama als Gewährsmann angibt: "fama est/ 
ως maduisse genas". Bömer, Metamorphosen Buch X-X1, 5.27 £. zur Stelle, faßt dies als "formelhafte 
oder betonte Distanzierung von der Wirklichkeit des Vorgangs oder der Echtheit der Überlieferung" 
auf. Diese Deutung trifft jedoch nicht den Ton der Stelle, denn zwar ist diese Formel in der Tat 
häufig als Mittel der Distanzierung verwendet, an dieser Stelle aber unterstreicht der angebliche 
Zweifel des Dichters an der Wahrhaftigkeit der Nachricht die Außerordentlichkeit des Ereignisses. 


Zur Paradoxie stellt Bernbeck, Darstellungsart, 5.111, fest, "daß Ovid das Überraschende, 
Widersinnige, Unwahrscheinliche als die Hauptsache hervorhebt und dadurch die Einheit der 
Stimmung durchbricht." Entsprechend konstatiert Neumeister, Orpheus und Eurydike, S.175 £.: "Zu 
allem Überfluß hat der Dichter in seine Beschreibung dieser Wirkung auch noch einige witzige 
Pointen eingebaut. So fragt man sich gleich bei der Wortzusammenstellung exsangues flebant, woher 
denn die Seelen, blutentleert wie sie sind, noch die Körperflüssigkeit für ihre Tränen hernehmen. 
Lustig auch, wie Tantalus unter dem Eindruck dieser Rede sogleich aufhört, nach Wasser zu schnap- 
pen, und Sisyphus Pause macht, wobei er, sehr praktisch, gleich seinen Stein benutzt, um sich 
hinzusetzen...", ähnlich Primmer, Lied des Orpheus, S.135 f. ("wen würde der Proteus Ovid hier 
nicht zum Schmunzeln bringen ?", S.136). 


®Dies die Definition des Paradoxon bei Wilpert, Sachwörterbuch der Literatur, 5.581 s.v. 
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sammeln sich friedlich zu einem concilium (10,143 £.)”*, die Vögel (volucres) 
verlassen ihren angestammten Bereich und sitzen bei dem Sänger (v.144). Neumei- 
ster führt dieses Interesse der belebten und unbelebten Natur auf "Neugier auf den 
Gesang, den der Sänger nun anstimmen wird" zurück”, jedoch ohne dies näher zu 
begründen. Daß seine Erklärung nicht weit genug führt, zeigt der Katalog der 
Bäume, die sich um Orpheus versammeln’*. Es ergibt sich nämlich, daß der Dichter 
hier Bäume aufführt, die zwei verschiedenen dichterischen Sphären zuzuordnen 
sind. Denn "zu den großen Bäumen, die einen erhabeneren Charakter haben, gesel- 
len sich jetzt also freundlichere Bäume, die der einladenden bukolischen Welt 
angehören, dem Bereich der Idylie..."””. Diese beiden dichterischen Sphären, durch 
dramatische Handlung zwischen Göttern und Menschen gekennzeichnetes erhabe- 
nes Epos einerseits, andererseits das Idyll mit seiner Liebesthematik, die zumeist um 
menschliche Liebe kreist, spiegeln sich auch in der Themenangabe von Orpheus’ 
Gesang: "nunc opus est leviore lyra, puerosque canamus/ dilectos superis 
inconcessisque puellas/ ignibus attonitas meruisse libidine poenam." (vv.152 86). 
Zwar steht in beiden Bereichen die Liebesthematik im Mittelpunkt, aber es sind 
Götterliebe und Menschenliebe von einander zu unterscheiden. Offensichtlich hat 
die Versammlung der Bäume ihren Grund nicht in einfacher Neugier, sondern in 
ihrem Berührtsein durch den Stoff des Gesanges: Die pirus, ein Baum, der durch 
die Verwandlung des Kybele-Lieblings Attis entstand (vv. 104 £.), ist in besonderem 
Maße vom geschilderten Schicksal des Hyacinthus (vv.148-219) und des Ganyme- 
des (vv.155-161) berührt, die in der Liebessphäre angesiedelten myricae (v.97) und 


vor allem die bicolor myrtus (v.98) müssen eine besondere Affinität zum Schicksal 


>°Vgl. zu dem Begriff concilium die kluge Beobachtung von Miller, Orpheus as Owl and Stag, 
5.142: "The transference of concilium from its usual association wıth humans to animals suggests the 
music's calming effect on wild nature: the beasts assemble around Orpheus like a civilized audience." 


?’Neumeister, Orpheus und Eurydike, 5.178. 


®Dje folgende Darstellung folgt weitgehend der Analyse von Viktor Pöschl: Der Katalog der 
Bäume in Ovids Metamorphosen. In: Medium Aevum Vivum. Festschrift für W.Bulst. Heidelberg 
1960, 13-21; wiederabgedr. in Ovid, 393-404 (hiernach zitiert); ein ganz ähnliches Ergebnis formu- 
hiert (nach Pöschl) Guthmüller, Aufbau, 5.46: "So bedeutet der 'Baumkatalog' mit seinen Anspie- 
lungen kaum einfache Gelehrsamkeit, durch ihn wird eine Stimmung geschaffen, die der des Orpheus 
in vielen Zügen entspricht." Zum Katalog der Bäume vgl. auch Betten, Naturbilder, S.125-139, mit 
einem sehr ausführlichen Kommentar, ihre in Kritik an der von Pöschl bezogenen Position 
durchgeführte Untersuchung unterstützt jedoch eher dessen Ergebnisse als daß sie sie widerlegt. 


®So Pöschl, aaO., 5.396 f. 
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der Myrrha verspüren”. 


Hieraus schließlich erklärt sich auch die Wirkung des Orpheus-Liedes in der 
Unterwelt“. Indem der göttlich inspirierte Sänger nämlich ganz allgemein auf die 
Macht des Liebesgottes verweist (vicit Amor, v.26)" und schließlich dadurch an die 
Unterweltsherrscher appelliert, daß er sie an ihre eigene Liebesgeschichte erinnert 
(famaque si veteris non est mentita rapinae,/ vos quoque iunxit Amor, wv.28 f.), 
schlägt er ein Thema an, daß auch für seine Zuhörer eine große Bedeutung hat und 


so deren Mitgefühl sichert. 


Dem gegenüber erscheint die Wirkung des Gesanges in der Schlußpartie der 
Orpheus-Erzählung anders, denn hier steht der magische Aspekt stärker im Vorder- 
grund als der der Psychagogie. Daher ist es kein Zufall, daß erst hier die Wirkung 
des Gesanges von der beseelten auf die unbeseelte Natur ausgedehnt wird: Denn 
von saxa war zuvor keine Rede, nun aber heißt es, daß der "Threicius vates et saxa 
sequentia ducit" (11,2). Die reglosen Steine erhalten die Fähigkeit der Fortbewe- 
gung“, bewußt ist als Verb hier ducere gewählt, daß durchaus im Sinne von "an 


“Völlig zu Recht macht Nagle, Two Miniature Carmina Perpetua, 5.118 ff, in ihrer Betrachtung 
darauf aufmerksam, daß "From one point of view, the trees form an audience for stories, from 
another perspective, they are themselves a collection of stories, from yet another, they become an 
audience by virtue of the aetiological stories which account for their origin as trees." (S.119 £.). In der 
Tat versammelt Ovid um den Sänger Orpheus neben poetologisch besetzten Bäumen wie den myricae 
und den coryli fragiles solche Bäume, die ihrerseits Resultat einer Verwandiungssage sind; dies 
schafft einerseits die Möglichkeit einer tiefen Sympathie der Bäume mit den Geschichten des Or- 
pheus, andererseits - im Falle derjenigen Metamorphosen, die Ovid nicht wie Heliaden und Daphne 
eigens behandelt - die Gelegenheit, nach Art einer praeteritio Metamorphosen-Erzählungen an- 
zudeuten, ohne sie ausführlich darstellen zu müssen. 


“Zum rhetorischen Charakter des Liedes vgl. unten S.267 £. 


“In der Formulierung "vicit Amor" muß ein Echo des vergilischen "omnia vincit Amor" (ecl. 
10,69) gesehen werden; vgl. dazu Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, 5.22 zur Stelle. 


“Ganz ähnlich wird auch die Macht der carmina der italischen Nymphe Canens beschrieben; vgl. 
dazu unten S.169 ff. Lateiner, Mythic and Non-Mythic Artists, S.14 f., schreibt in diesem Zu- 
sammenhang, daß "This depetrification is in Ovid the great artist's signature, or characteristic 
attribute by which he may be known, a defining ability ... So too the god Apollo, the goddess Hecate, 
the legendary Alcmene and Canens soften stones." Diese These Lateiners kann jedoch bei genauerer 
Betrachtung kaum aufrecht erhalten werden, da keinem der großen Künstler der Metamorphosen, 
neben Orpheus, Canens und Amphion, die Fähigkeit zugeschrieben wird, Steine in Leben zu 
verwandeln. Ohnehin ist diese Fähigkeit auf Sänger beschränkt, Pygmalion etwa, der einzige wirklich 
erfolgreiche Künstler, bedarf der Unterstützung durch Venus. Ferner verwischen die von Lateiner 
angegebenen Parallelen das Bild: Von Apollo heißt es keineswegs, daß er Steine zu Leben erweckt 
habe, sondern lediglich, daß der Klang seiner Leier in den Steinen widerhalle (... proles Letoia fertur/ 
deposuisse lyram: saxo sonus eius inhaesit, 8,15 f.), an der bei Lateiner, ebd. mit Anm.64, angege- 
benen Stelle met. 5,204-206 ist von Hecate nicht die Rede, die Partie des Medea-Gebetes an die 


Orpheus 149 


sich ziehen", "verführen" gebraucht werden kann. Hierzu paßt auch die erste Szene 
des Angriffs auf den singenden Orpheus. Denn der erste Ansturm der Bacchantin- 
nen auf den contemptor der Frauen (v.7) wird auf wunderbare Weise abgewendet: 
"quae (sc.: hasta) foliis praesuta notam sine vulnere fecit;/ alterius telum lapis est, 
qui missus in ipso/ are concentu victus vocisque Iyraeque est,/ ac veluti supplex 
pro tam furialibus ausis/ ante pedes iacuit." (vv.9-13). Die Waffen sinken vor der 
Macht des Orpheus und seines Gesanges kraftlos zu Boden. Erst als der clamor 
(ν.16) der rasenden Frauen den Sänger übertönt (non exauditus vates, v.19), ist der 


Zauber seines Gesanges gebrochen. 


Der erste Ansturm der Bacchantinnen gilt den versammelten Tieren. Dies ist 
weniger "kalkulierte Boshaftigkeit"** als ein Mittel, einerseits die Gewalt des 
Sängers zu unterstreichen, anderseits das Wüten der Bacchantinnen zu steigern. 
Denn die Tiere sind attoniiti ... voce canentis (v.20)”, obgleich Wildtiere (agmen ... 
‚ferarum, v.21), behende Kriechtiere (angues, v.21) und leicht unerreichbare Vögel 
(volucres, v.21) versammelt sind, unternimmt keines der Tiere einen Versuch zur 
Flucht, sie bleiben durch den Zauber des Sängers gefesselt. Eine Steigerung bedeu- 
tet der Angriff erst auf die Tiere, dann auf Orpheus selbst insofern, als sich nun die 
Gewalt der Maenaden gegen den mehrfach so benannten vates richtet und auf diese 
Weise dessen Unverletzlichkeit eben verletzt wird; dies unterstreicht noch einmal 
das Rohe und Triebhafte dieser Frauen. In ihrem Rasen erweisen sich die Frauen als 


resistent gegen den Zauber der Musik: Rohe, gewalttätige, triebhafte Kräfte gewin- 


Hexengötter, die von viva saxa handelt, unterstreicht den magischen Charakter dieser Fähigkeit 
(7,204-206), bei Alcmene kann nicht davon die Rede sein, sie vermöchte Steine zu Leben zu 
erwecken, denn die Stelle, auf die Lateiner sich bezieht (...cupiogue mori moturaque duros/ verba 
queror silices, 9,303 f£.), kann paraphrasierend wiedergegeben werden mit "Ich klagte zum Steiner- 
weichen...". Damit ist Lateiners These der Boden entzogen. 


“So Neumeister, Orpheus und Eurydike, S.179: "Das Vorgehen dieser frustrierten jungen Weiber 
ist jedoch bei aller Rabiatheit nicht ohne kalkulierte Boshaftigkeit: Bevor sie den Sänger selber 
umbringen, bringen sie zielstrebig erst einmal sein Publikum um, all die Vögel und Tiere, die sich um 
ihn versammelt haben und noch immer vom Klang seiner Stimme verzaubert verharren; so rauben sie 
ihm also zunächst einmal das, was seinen Stolz ausmacht: sein andächtiges Publikum, treffen ihn in 
seiner Sängereitelkeit. Erst dann fallen sie über ihn selber her." 


#Grammatikalisch exakt bezieht sich diese Bezeichnung nur auf die volucres (v.21), muß aber 
dem Sinn nach auf alle Tiere bezogen werden. 
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nen die Oberhand über das Musische, Friedvolle*. 


“Vgl. das ähnliche Aufeinandertreffen von Canens und Circe (dazu unten S.161-174). Eine 
weitere Sängergestalt, in der das Friedliche, aller Gewalt Abholde vorgeführt wird, ist der Sänger 
Lampetides, eines der zahlreichen Opfer in der Schlacht zwischen Perseus und Phineus, wo er von 
der Hand des Phineus-Gefolgsmannes Pedasus fällt (5,111-118), lediglich eine Randfigur innerhalb 
der Metamorphosen. Gleichwohl lassen sich aus den acht Versen, die seinen Tod beschreiben, 
wertvolle Hinweise auf Ovids Konzeption eines Sängers und Dichters gewinnen. 

Da ist zunächst der genaue Platz, den Lampetides innerhalb des Schlachtgeschehens einnimmt: 
Denn sein Tod folgt auf den der Faustkämpfer Broteas und Ammon (vv. 107 £.) sowie des Ceres-Prie- 
sters Ampycus (vv.109 £.), er gehört also in eine Gruppe von Waffenlosen oder völlig Unbeteiligten 
(so auch Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, 5. 21). Broteas und Ammon, "invicti" im Faust- 
kampf, stehen nur mit ihren bloßen Fäusten Schwertern gegenüber (v.108; das Aufeinandertreffen 
von caestes und enses schon durch die Wortstellung betont), der Kampf, den sie zu führen ge- 
zwungen sind, ist ungerecht, weil mit von vornherein unterlegenen Waffen geführt. Der Ceres- 
Priester Ampycus wird völlig ohne Waffen gezeigt, seine Tötung stellt einen religiösen Frevel dar. 
Die Schilderung von Lampetides’ Tod knüpft gezielt hieran an (fu quoque, Lampetide, non hos 
adhibendus ad usus, v. 111): Sein Werk ist ein "pacis opus", nämlich "citharam cum voce movere" 
(v.112), in diesem konkreten Falle lieferte er den Festgesang (v.113). Doch Ovid macht das Fried- 
liebende, Unkriegerische des Sängers Lampetides noch nachdrücklicher deutlich, indem er ihm eine 
räumliche Distanz zum Kampfgeschehen verleiht (procul adstans, v.114), das Instrument noch in der 
Hand: "plectrum inbelle tenentem“ führt der Dichter ihn vor (v. 114; zum topischen Charakter dieses 
plectrum imbelle vgl. Hor. c. 1,6,10; 1,15,15, Ov. am. 3,15,19; allerdings gehören diese Belege in das 
Umfeld dichterischer recusationes. Weiteres Material bei Bömer, Metamorphosen Buch IV-V, S. 
256 zur Stelle). 

Der Charakterisierung des Lampetides dient auch sein Gegner; wie Phineus den Mord an dem 
Priester Ampycus begeht und so als außerhalb jeder religiösen Ordnung stehend vorgeführt wird (vgl. 
Bömer, Metamorphosen Buch IV-V, S. 232: "Es war deutlich Ovids Absicht, Phineus als Ausbund 
barbarischer Grausamkeit ... zu charakterisieren." Dem entspricht die Formung der Perseus-Gestalt, 
wie sie Neschke, Vom Mythos zum Emblem, bes. S. 86, herausgearbeitet hat: "Durch die Erzählung 
hat Ovid Perseus nicht begrifflich als Symbolum iustitiae vindicativae, er hat ihn "poetisch" als Held 
einer Handlungsfolge, als victor, als ultor und vindex konzipiert - seine Perseuserzählung steht dem 
Geist des Mythos durchaus nahe. Es ist immer noch die durch ihre Sequenz bedeutsame Geschichte 
vom Gelingen und Mißlingen des Menschen - mit einem, freilich dem entscheidenden Unterschied 
zu den griechischen Vorbildern: Der Erfolg des Helden ist nicht den individualisierten Göttern, 
sondern dem Helden selbst, seiner virtus im Kampf für die lex, meritum und iustitia zuzurechnen. Die 
römischen abstrakten Wertbegriffe treten jetzt anstelle der individualisierten Götter als Voraus- 
setzung der Erzählung in Kraft."), verspottet Pedasus den wehrlosen Sänger, während er ihn hin- 
metzelt: "inridens 'Stygüs cane cetera' dixit/ 'manibus !" (vv. 115 £f., vgl. Bömer, Metamorphosen 
Buch IV-V, 5. 256 zur Stelle: "inridens’ charakterisiert Pedasus als Gottesverächter (...), der seine 
Waffe gegen den Priester und Sänger erhebt ..."). Hier stehen also höhnische Menschenverachtung 
und wehrloser musischer Geist einander gegenüber, und wie an anderer Stelle auch beschreibt daher 
Ovid besonders drastisch die Todeszuckungen des Sängers, die noch ein klagendes Lied hervor- 
bringen (vv. 117 f., zu vergleichen wäre die sterbend noch redende Zunge der Philomela, 6, 558 ff.). 
Mit diesem "carmen miserabile" ist - wie in den übrigen Metamorphosen - im Tode noch die Pro- 
fession des Sterbenden, sein eigentlicher, sein Wesen ausmachender Charakterzug bewahrt (die Notiz 
bei Haupt-Ehwald, Metamorphosen, I, 5. 219 zur Stelle: "casuque ... carmen" und zufällig war das 
Lied, das er begonnen hatte, ein Klagelied, paßte also Zu seinem Fall", beruht auf einem zweifachen 
Mißverständnis: Wäre allein schon ein carmen miserabile der Aufgabe des Sängers "celebrare dapes 
festumque canendo" (v.113) wenig angemessen, so ist vor allem casu als adverbielles "zufällig" 
falsch wiedergegeben; es meint an dieser Stelle ganz konkret "im Fallen”, "durch den Fall".). 

Lampetides’ Wesen ist die Musik, in der Schilderung findet sich keine Andeutung einer doch 
naheliegenden Gegenwehr. Kriegerisches, Verderben und Tod Bringendes ist offensichtlich eine 
Dimension, die dem Charakter des Sängers fehlt. Bemerkenswert ist dabei auch, wie bewußt der 
Dichter die Aufmerksamkeit lenkt: Denn gerade bei Lampetides wechselt er die Erzählform, abwei- 
chend von der reinen Beschreibung des Vorganges verwendet er nun eine Apostrophe und redet 
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Orpheus’ sängerische Meisterschaft besteht darin, natürliche Gesetzlichkeiten 
aufzuheben, indem er seine ganze Umgebung in eine Atmosphäre des Friedens und 
der Harmonie taucht. Dieser Friede ist das Resultat der Anziehungskraft von Or- 
pheus’ Lied, seiner suggestiven Macht, die in ihrer thematischen Allgemeinverbind- 
lichkeit (amor) alle gleichermaßen erreicht, weil sie alle von dieser Macht berührt 
worden sind. Daß Orpheus diese thematische Allgemeinverbindlichkeit gelingt, hat 
seine Ursache in seinem göttlich inspirierten Sängertum, seiner Existenz als vates, 


der die allem zugrunde liegenden Wahrheiten geschaut hat. 


3.5. Daedalus 


Im siebten und achten Buch der Metamorphosen sind vier Sagenzyklen inein- 
ander verschränkt: Mit dem gescheiterten Attentat Medeas auf Theseus und ihrer 
Flucht (7,404-424) endet der Medea-Zyklus, der mit der Landung der Argonauten 
in Kolchis begonnen hatte (7,1-6); zugleich markiert das Auftreten des Theseus den 
Beginn eines Zyklus’ attischer Sagen, der mit dem Aufenthalt des Theseus bei 
Achelous ausklingt (8,547-884). Hierhinein eingebettet ist eine Gruppe von Sagen, 
deren zentrale Gestalt der Kreter-König Minos ist und die sich mit einem Sagen- 
zyklus um den Athener Daedalus teilweise überschneidet. Zu dieser Gruppe gehören 
der Bericht von den Kriegsrüstungen des Minos und der Athener gegeneinander 
wegen des ermordeten Minos-Sohnes Androgeus (7,453-500), die Geschichten des 
Cephalus, des Repräsentanten Athens, und seiner Gattin Procris (7,672-862) und des 
Aesacus, des Bundesgenossen Athens, und der Myrmidonen (7,501-660), die 
Geschichte vom Kampf des Minos gegen Nisus und vom unglücklichen Verrat der 
Scylla (8,1-151), dann der Bericht von Minotaurus und seiner Tötung durch The- 
seus, darin eingebettet die knappe Erzählung vom Bau des Labyrinths durch Daeda- 


Lampetides an: "4u ..., Lampetide" (v. 111). Allerdings geht es Ovid wohl nicht darum, "mit seinen 
Gestalten das moralische Problem, um das es geht, persönlich zu erörtern" (so beschreibt Fränkel, 
Ovid, 5. 224, Anm. 239, eine Aufgabe der Apostrophe, die er auch ım Falle des Lampetides gegeben 
sieht). Durch die Apostrophe wırd Lampetides aus der Masse der Getöteten herausgehoben, der 
Dichter bekundet ihm ganz unmittelbar seine Trauer und sein Mitgefühl. So wird zugleich durch die 
Sympathie des Dichters der Blick auf die Wesensverwandtschaft zwischen beiden gelenkt. Damit ist 
ganz deutlich ein Hinweis auf das ovidische Verständnis vom Dichtertum gegeben. 
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lus, (8,152-182), desweiteren die Geschichte der Flucht des Daedalus und des Icarus 
auf Vogelschwingen (8,183-235) und endlich die Erzählung von Daedalus und 
seinem Neffen Perdix (8,236-259)'. Dadurch ergibt sich für die beiden Mittelbücher 
der Metamorphosen eine hochkomplexe Struktur von ineinander verknüpften 
Themen und Motiven”: Vier Sagenkreise sind miteinander verschlungen; Athen und 
Kreta werden in beständigen Bezug zueinander gesetzt’. Neben dieser gewisserma- 


Ben geographischen Verschränkung bildet Verrat ein Zentralmotiv der beiden 


'Die hier von Ovid wiedergegebenen Sagen sind in der Literatur gut, teilweise allerdings abwei- 
chend bezeugt, die Belege reichen dabei unterschiedlich weit zurück. 

Für die Erzählung von Daedalus und seinem Neffen Perdix ist das älteste Zeugnis die 
nur in spärlichsten Resten erhaltene Tragödie Καμικοί des Sophokles, die den Aufenthalt des 
Daedalus bei Cocalus auf Sizilien behandelt zu haben scheint (Soph.frgg. 323-327 Radt (= ΤΟΤΕ. 4), 
= 300-304 Nauck?); in einem der überlieferten Fragmente wird Perdix erwähnt (Frg.323 Radt = 300 
Nauck?). Mehrfach genannt wird Perdix bei Hygin (fab. 39 und 274 als Opfer des Daedalus, fab. 274 
als Erfinder von cireinus und serra), als Erfinder kennt ihn auch Servius (in Verg.Georg. 1,143). 
Einen abweichenden Namen des Neffen verwendet Apollodor (bibl. 3,15,8); bei ihm heißt der Knabe 
Talos, allerdings lautet der Name der Daedalus-Schwester Perdix. 

Daedalus' Aufenthalt auf Kreta ist zum ersten Mal bezeugt bei Homer (Il. 18,590 ff.); 
hier wird er als Schöpfer eines Reigens der Ariadne genannt, weitere Angabe zu den übrigen sich mit 
Daedalus verbindenden und auf Kreta spielenden Sagen fehlen. 

Die Verbindung des Daedalus zu Pasiphae ist mehrfach bezeugt bei Diodor (4,77), Hygin 
(fab.40), Apollodor (aaO.) und Servius (in Verg.Aen. 6,14). Bei ihnen finden sich jedoch unter- 
schiedliche Angaben über Daedalus’ Flucht. Während Diodor Daedalus sofort nach der Fertigstellung 
der hölzernen Kuh fliehen läßt, berichten Hygin und Servius übereinstimmend von der Einkerkerung 
des Künstlers durch Minos im Labyrinth und von seiner Flucht mit Hilfe Pasiphaes. 

Ältester Zeuge für Daedalus' Beteiligung an der Tötung des Minotaurus, die Ovid nur 
sehr kursorisch behandelt, und für die Flucht des Daedalus und seines Sohnes ist Pherekydes von 
Athen (FGrH 3 frgg. 148 ff. Jacoby), spätere Gewährsleute sind wiederum Apollodor (epit. 1,8-15) 
und Servius (aaO.), zur Strafe sei Daedalus wegen der Tötung des Minotaurus im Labyrinth gefangen 
gehalten worden, aus dem ihm dann die Flucht geglückt sei. Bei der gemeinsamen Flucht auf 
nachgebauten Vogelschwingen sei Icarus dann abgestürzt. Ein Ilias-Scholion (Schol.Il. 2,145) be- 
zeugt zudem, daß diese Sagenversion auch Kallimachos in seinen Aitien aufgenommen hat (vgl. 
hierzu G.Knaack: Zur Sage von Daidalos und Ikaros. Hermes 37, 1902, 598-607, der versucht, auf 
der Basis verschiedener Fragmente neben dieser verlorenen Partie des Kallimachos eine ebenfalls 
verlorene Ikaros-Tragödie des Euripides (die bezeugten "Kreter”) als Quelle Ovids zu erweisen). 
Ohne exakte Angabe der Autoren berichtet allerdings Hygin (aaO.) auch von einer Nebenvariante, 
nach der Theseus Daedalus mit nach Athen genommen habe. 

Die Aufnahme des Daedalus durch Cocalus, mit der Ovid seinen Sagenzyklus beendet, 
bildete die Grundlage der schon erwähnten sophokleischen Tragödie und wird weiterhin von Apollo- 
dor (aaO.) und Hygin (aa0.) geschildert; allein Servius (aaO.) siedelt Daedalus erst auf Sardinien, 
dann in Cumae an. Vgl. zur mythologischen Tradition der Daedalus-Sage die matenialreiche Dar- 
stellung von C.Robert, RE. 4,1900, Sp. 1994-2006, s.v. Daidalos 1). 


?Vgl. Crabbe, Structure and Intention, S.2276 mit dem beigegebenen Diagramm. 


’Der Kreter Androgeus wird in Athen getötet (7,456 ff.), um Aesacus als Bundesgenossen 
bemühen sich der Kreter Minos und die Athener (7,471 £., 490-493), das Labyrinth für den Minotau- 
rus baut der Athener Daedalus (8,159 ff.), den Minotaurus tötet der Athener Theseus mit Hilfe der 
Minos-Tochter Ariadne (8,172 ff.). Vgl. hierzu Crabbe, aa0., S.2277£. 
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Bücher*. Diese komplexe Struktur unterstreicht die herausgehobene Stellung, die 
das achte Buch innerhalb der fünfzehn Metamorphosen-Bücher einnimmt, wes- 
wegen ihm Crabbe die Schlüsselstellung innerhalb der Gesamtkomposition 


zuweist’. 


Eine der Hauptfiguren dieses zentralen achten Buches ist der Künstler Daedalus, 
der mit vier verschiedenen Sagen verknüpft wird; dabei ist die subtile Komposition 
des Gesamtbuches in den Erzählungen um ihn wiederholt. Schon in der Erzählung 
von Scyllas unglücklicher Liebe zu Minos erscheint er, allerdings noch namenlos. 
Denn in ihrer Fluchrede auf den sie verschmähenden Minos spielt Scylla auch auf 
den Ehebruch von dessen Gattin Pasiphae mit einem Stier an. Der Dichter läßt sie 
sagen: "te vero coniuge digna est,/ quae torvum ligno decepit adultera taurum/ 
discordemque utero fetum tulit." (vv.131 ff.). Daedalus wird nicht erwähnt, aber 
das Publikum konnte die Anspielung auf die von Daedalus für Pasiphae zur Befrie- 
digung ihrer Lust geschaffene hölzerne Kuh erkennen’. Hier liegt gewissermaßen 
das Präludium zu den späteren Daedalus-Sagen. Die erste namentliche Erwähnung 
des Daedalus gehört in den Zusammenhang des Labyrinth-Baus: Minos entschließt 
sich dazu, das "opprobrium generis" (v.155) vor der Öffentlichkeit zu verbergen, 


“Um nur die augenfälligsten Beispiele zu nennen: Medea hilft Iason gegen ihren Vater; Iason 
verläßt Medea um Creusas willen, Scylla raubt ihrem Vater Nisus die Purpurlocke, um auf diese 
Weise Minös für sich zu gewinnen; die Minos-Tochter Arıadne hilft bei der Tötung ihres Halb- 
bruders und flieht mit Theseus; auf der Insel Dia schließlich wird Arıadne von Theseus verlassen. In 
dieser Sinne auch Lawrence Giangrande: Mythic Themes ın Ovid Met.8. CB 50, 1973, 17-21, bes. 
5.21: "Betrayal, then, famılıal, amatory and religious, is a theme common to most of these stories. It 
springs from lust or love, love of adventure, filial devotion and loss of maternal love, jealousy, 
disobedience, wrath, impiety, or sacrılege." 


°Crabbe, aaO., S.2326 £.: "The fifteen books were an early decision. It entailed, first an overall 
structure focused on Book 8 and, second, a quite separate series of designs to give shape and 
individual charakter to the component books. Even if Ovid could not expect all his readers to be alive 
to the idea that the middie book must demonstrate structural syrnmetry - some might not even register 
that Book 8 was the central one - the fact was essential to any purpose of unity." Es sollte allerdings 
nicht die Bedeutung der Pentadenstruktur unterschlagen werden, die Rieks, Aufbau, S.95, und 
Bartenbach, Motiv-und Erzählstruktur, S.12 u.ö., unterstreichen; vgl. dazu oben 5.131 mit Anm.5. 


‘Zuvor schon hatte Scylla Minos unterstellt, seinerseits von einem Stier gezeugt worden zu sein 
(nec love tu natus, nec maler imagine lauri/ ducia tua est: generis falsa est ea fabula; verus/ et ferus 
et captus nullius amore iuvencae,/ qui te progenuit, taurus fuit., vv.122-125), später heißt noch 
einmal: "iamiam Pasiphaen non est mirabile taurum/ praeposuisse tibi." (vv. 136 f.). 


"Die Sage ist in der zeitgenössischen Literatur, bei Mythographen und Dichtern, gleichermaßen 
gut bezeugt, vgl. vor allem Hyg.fab. 40, daneben Apollod. 3,8 ff., von den Dichtern Prop. 2,28,52; 
3,19,11 £., 4,7,57 £., Vergil ecl. 6,46 und Aen. 6,25.447, schließlich auch Ovid selbst (her. 4,57 £.). 
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und beauftragt den Daedalus mit der Errichtung eines "thalamus", einer "multiplex 
domus" mit "caeca tecta" (vv.157 f.). Daedalus errichtet daraufhin das Labyrinth 
(vv.159-168). Der Künstler tritt nun langsam in den Vordergrund des Geschehens, 
den er aber noch immer mit anderen Personen teilt: mit Minos, dem Minotaurus, mit 
Theseus, Ariadne und schließlich Liber/ Bacchus. 


Zur Hauptperson wird Daedalus erst in der Erzählung von seiner Flucht auf 
Vogelschwingen und vom Tod seines Sohnes Icarus (vv.183-235);, seine zuvor eher 
schemenhaft gebliebene Gestalt gewinnt Konturen. Dies beginnt mit der Moti- 
vierung von Daedalus’ Flucht: "Jongumque perosus/ exilium tactusque loci natalis 
amore" (vv.183 f.). Ovid begründet zugleich Daedalus Aufenthalt auf Kreta mit 
einem "exilium", allerdings ohne die Gründe dieser Verbannung anzugeben; das 
Wissen um diese Gründe konnte er bei seinem Publikum voraussetzen. Es folgt der 
Bericht über die Konstruktion der Flügel (vv.188-202)*, dann die Unterweisungen 
des Vaters und der Beginn des Fluges (vv.203-220a), danach Icarus' Übermut und 
Absturz, die Suche des Vaters, seine Trauer und die Bestattung des Sohnes 
(vv.220b-235). Das Erscheinen des spöttischen Rebhuhnes leitet über zur Geschich- 
te von Daedalus und Perdix (vv.236-259): Der Künstler hatte seinen Neffen Perdix, 
der bei ihm in die Lehre gegangen war und sich als geschickter als sein Lehrmeister 
erwiesen hatte (vv.241-249), voller Neid in den Tod gestürzt. Der Junge wurde von 
Minerva im Flug in ein Rebhuhn verwandelt (vv.250-259). Der Sagenkreis um 
Daedalus endet schließlich mit der Landung des Daedalus in Sizilien und seiner 
gastfreundlichen Aufnahme durch den König Cocalus (vv.260 ff.). 


Die Metamorphose des Perdix durchbricht die chronologische Abfolge der 
Erzählungen, indem sie ein zeitlich früheres Geschehen nun erst nachträgt. Dafür 
gibt es drei Gründe: 

1.) Der Dichter greift auf diese Weise das Prinzip der variatio auf, da er selbst die 
Geschichte vom Flug des Daedalus und des Icarus im zweiten Buch seiner Ars 


amatoria dargestellt hatte (vv.21-96). Der Mythos ist hier eingebettet in das Buch- 


®Vgl. zur Debatte um diese Konstruktionsbeschreibung die ausführlichen Darlegungen bei Bömer, 
Metamorphosen VII-IX, S. 72 £. zu v.190; die verschiedenen Versuche der Erklärung und Emenda- 
tion sind mit der Lösung des Problems durch Erwin Sonderegger: Die Flügel des Dädalus. Zur 
Rezeption einer schwierigen Ovidstelle. Gymnasium 93, 1986, 520-532, hinfällig. 
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prooemium und dient der Erläuterung des Themas. Nachdem der Dichter im ersten 
Buch gelehrt hatte, wie eine puella zu gewinnen sei, geht es ihm nun darum, Wege 
aufzuweisen, wie sie zu halten sei (arte mea capta est, arte tenenda mea est., v.12), 
da Amor als puer pervagus (v.18) flüchtig und schwer zu halten ist. Diesen We- 
senszug des Liebesgottes illustriert, gewissermaßen als argumentum e minore, der 
Daedalus-Mythos: "non potuit Minos hominis conpescere pinnas,/ ipse deum 
volucrem detinuisse paro." (vv.97 £.)°. Die Erzählung erfüllt damit im Kontext der 
Ars amaltoria eine sehr klar bestimmbare Funktion; dies erklärt auch ihre Konzen- 
tration auf den unglückseligen Flug, während in den Metamorphosen der gesamte 
Sagenzyklus um Daedalus erzählt wird!". Diese erzählerische Funktion als 
mythologisches exemplum fehlt in den Metamorphosen: Der Sagenkreis um Daeda- 
lus gehört hier in den Sagenkreis um Minos, Daedalus verknüpft in seiner Person 
Kreta und Athen, darüber hinaus nimmt seine Geschichte das Motiv der Künstler- 
Metamorphose wieder auf, dazu das des Fluges Sterblicher über den Himmel, 
schließlich das der Verwandlung von Menschen in Vögel. Damit ist diese Erzählung 


nicht einfach durch die mythologische Tradition nahe gelegt, wie Bömer 


Ein eingehender Vergleich beider Darstellungen ist schon wiederholt geleistet worden; vgl. 
Heinze, Ovids elegische Erzählung, 5.74 ff., und Viarre, L'Image, S.81. Das einschlägige Material 
ist zusammengestellt bei J.A.Richmond: On Imitation in Ovid's "Ibis" and in the "Halieutica” 
Ascribed to Hım. In: ACIO IL, 9-57, bes. 5.56 f., eine kurze Diskussion findet sıch bei O.Petersen/ 
H.Weiß: Ovids Einsatz mythographischer Stoffe. Ein Vergleich ausgewählter Mythen in den 
Metamorphosen und der Ars amatoria. AU 28.1, 1985, 42-51, bes. 5.46 ff. Die argumentative 
Funktion mythologischer Erzählungen in der Ars amatoria unterstreichen auch Patricia Watson: 
Mythological Exempla in Ovid's Ars amatorıa. CPh 78, 1983, 117-126, bes. 5.118 ἔ, und Markus 
Weber: Die mythologische Erzählung in Ovids Liebeskunst. Verankerung, Struktur und Funktion. 
Frankfurt a.M./ Bern 1983 (= Studien zur klassischen Philologie 6), bes. S.186; zu dieser nicht un- 
umstrittenen Arbeit vgl. die Rezensionen von Ulrike Kettemann, AAHG 40, 1987, 238-242, Jean 
Marc Frecaut, Latomus 45, 1986, 418-419, und E.J.Kenney, CR 35, 1985, 389-390. Klarer und 
einleuchtender als die Betrachtung von Weber ist die Interpretation der Daedalus-Episode innerhalb 
der Ars bei Schubert, Mythologie, 5.206 ff. 


'%{n diesem Sinne auch Michael von Albrecht: "Epische" und "elegische" Erzählung. Ovids zwei 
Daedalus-Fassungen, Dichtung in psychologischer und universaler Dimension. In: ders., Römische 
Poesie. Texte und Interpretationen. Heidelberg 1977, S.63-79; dort, S.79: "Die Erzählung (sc.: in der 
Ars amatoria) dient als Beispiel für die Unmöglichkeit, ein geflügeltes Wesen festzuhalten.” Und 
weiter: "Während in der Ars der Zusammenhang mit dem Kontext verhältnismäßig äußerlich ist und 
die Erzählung selbst über den ausdrücklichen Zweck der Exemplifikation hinaus ein lebhaftes 
psychologisch-psychagogisches Interesse an dramatischem Fortschreiten bekundet, wird in den Meta- 
morphosen der Kontext insofern wichtig, als die Handlung den Dichter nicht allein in ihrem 
psychologisch-dramatischen Ablauf, sondern als Geschehen, als schicksalhafter Prozeß beschäftigt." 
Der Ehebruch der Pasıphae ist an anderer Stelle in der Ars amatoria geschildert (1,289-326);, daß er 
auch in der Erzählung vom Flug des Daedalus und des Icarus im 2.Buch präsent ist, ergibt sich aus 
der kurzen Erwähnung des Labyrınth-Baus vv.23 f. 
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behauptet'!, sondern bildet einen motivischen Knotenpunkt innerhalb der Gesamt- 
struktur der Metamorphosen. 

2.) Die Perdix-Metamorphose bedeutet neben der Erweiterung des Sagenstoffs 
gegenüber der Ars amatoria auch eine Vertiefung des Geschehens. Denn erst durch 
sie erfährt man die Hintergründe jenes "exilium" (v.184), das Daedalus beklagt. Er 
lebt wegen des Mordes an seinem Neffen auf dieser Insel. 

3.) Entscheidend aber ist wohl der folgende Aspekt: Durch die Erzählung von 
Perdix werden auch die Hintergründe von Icarus’ Tod deutlicher, der so doppelt 


motiviert wird'?. Zum einen stirbt Icarus, der zuvor selbst die Unbeständigkeit des 


!IBömer, Metamophosen Buch VIH-IX, 5.69: "Für ihn (sc.: den Dichter) ist die Geschichte vom 
Flug des Daedalus Gegenstand poetischen Erzählens, wohl kaum mehr. Die doppelte Gestaltung des 
Themas in ars II 21-98 und met. VIII 183-235 könnte die Frage aufwerfen, ob den Dichter hier die 
imitatio sui ... gereizt hat oder ob er die Geschichte ohne besondere Ambitionen dieser Art in sein 
carmen perpetuum einfügte, etwa weil sie nun einmal zum Repertoire gehörte. Hier liegt die zweite 
Alternative näher, denn der Sprachstil der beiden Erzählungen unterscheidet sich so wenig vonein- 
ander, daß nicht einmal R.Heinze in seiner ... Gegenüberstellung ... wesentliche Stildifferenzen 
zwischen der epischen und der elegischen Erzählung feststellen konnte ... Zudem legt die Tatsache, 
daß die Übereinstimmungen im Wortlaut gegen Ende immer enger werden ..., den Schluß nahe, daß 
der Dichter des Themas müde war und schneller ... zum Schluß kommen wollte. Die "Zugehörigkeit 
zum Repertoire" erklärt auch die Tatsache, daß die Geschichte keine Metamorphose enthält.“ Dabei 
wird die Auffassung, in dieser Erzählung liege keine Metamorphose vor wird in der Forschung 
massiv bestritten. Schon Haedicke, Nicht-Metamorphose, S.74, relativiert die Bömer'sche Position, 
indem er nämlich schreibt: "Jetzt, da der Vater sich und seinem Sohne künstliche Flügel mit Wachs 
anklebt, mag er sich einbilden, sie seien Vögel; aber eine Metamorphose ist es nicht.” Und später: "in 
den 'Metamorphosen' aber hat die Nichtverwandiung des Ikarus überhaupt erst ihren Platz durch die 
Gegenüberstellung der Perdixverwandlung, ...”. Demzufolge enthält die Erzählung vom Flug des 
Daedalus und des Icarus sehr wohl eine Metamorphose: eine scheiternde, unvollkommene, weil von 
Menschenhand ins Werk gesetzte. In Übereinstimmung damit erkennt Bilinski, Elementi Esiodei, 
5.119. (4, "una metamorfosi superiore - la metamorfosi della natura attraverso il lavoro e !' arte 
inventiva dell' uomo", ähnlich versteht Haege, Terminologie, 5.209, "naturamque novat" (v.189) 
dahingehend, "daß Daedalus seine menschliche Natur in eine göttliche verwandelt. Insofern handelt 
es sich hier weder um eine (äußere) Gestalt- noch um eine (innere) Wesensverwandlung, sondern um 
die Verwandlung seiner gesamten [sc.: Physis, Textauslassung bei Haege].“ (vgl. auch Anderson, 
Ovid's Metamorphoses, S.348, Mommsen, Philosophische Propädeutik, 5.31 f., und Sonderegger, 
Flügel des Dädalus, S.526). 


"Diese doppelte Motivation des Todes des Icarus entgeht Freundt, Das Rührende, S.142-147, in 
ihrer problematischen Interpretation. Neben der Tatsache, daß die von ihr vorgetragene Deutung über 
weite Strecken lediglich eine bloße Nacherzählung darstellt, wird die Schuld, die Icarus an seinem 
Sturz trägt, da er entgegen den ausdrücklichen Warnungen seines Vaters den "medius limes" (v.203) 
verläßt, bei ihr nicht genügend berücksichtigt, zumal sie sich durch die hartnäckige Beschreibung des 
Icarus als des "kleinen Sohn(es), der höchstwahrscheinlich sein einziges Kind und seine ganze 
Freude im Alter ist" (5.143), den Blick verstellt. Die von Ovid mehrfach gewählten Bezeichnungen 
puer (v.195. 223) und natus (v.203. 211) geben keinen Aufschluß über das Alter des Icarus, daher 
verweisen sie auch nicht auf ein kleines Kind; puer kann bei Vergil für den jungen Pallas verwendet 
werden (Aen.11,42), der als Befehlshaber in die Kämpfe in Latium eingreift und somit schon 
mindestens Jünglingsalter erreicht haben muß. Darüber hinaus ignoriert Freundt weitgehend (mit 
Ausnahme einer knappen Anmerkung, S.147 Anm. 10) die Dimension, die der Icarus-Sturz durch den 
Mord an Perdix erhält. 
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Wachses spielerisch erprobt hatte”, weil er sich entgegen den ausdrücklichen 
Warnungen seines Vaters (vv.203-208) zu sehr der Sonne nähert und dadurch das 
Wachs seiner Flügel zum Schmelzen bringt (vv.223-226). Es ist also die eigene 
Tollkühnheit, die dem Jungen den Tod bringt. Zum anderen aber ist der Tod des 
Icarus die Vergeltung für den Mord an Perdix: Den Tod seines jungen Neffen 
bezahlt Daedalus mit dem Tod seines ebenso jungen Sohnes. Diesen Zusammen- 
hang machen die Anwesenheit des Rebhuhns, in das die gnädige Göttin Minerva 
Perdix verwandelt hat, und sein Spott über den seinen Sohn bestattenden Daedalus 
deutlich (vv.237 £.)'*. 


So fällt vom Ende des Zyklus her gesehen auf Daedalus ein äußerst schlechtes 
Licht". Daraus ergibt sich jedoch keine radikale Umdeutung der Daedalus-Gestalt, 
da der Dichter sie zuvor schon durchaus ambivalent gezeichnet hatte. Während 
Daedalus' Rolle beim Ehebruch der Pasiphae - immerhin war er der Schöpfer jener 
hölzernen Kuh - noch unbestimmt bleibt, tritt Daedalus in der Erzählung vom Bau 
des Labyrinths ganz als genialer Künstler auf: "ingenio fabrae celeberrimus artis" 
(v.159)'°. Bei der Beschreibung des Baus (vv.160-168) steht entsprechend der 
Aufgabe, die er zu erfüllen hat!’, das täuschende, in die Irre führende Element im 
Mittelpunkt: Von error ist die Rede (v.161 und 167), von viae variae und von 
ambago (v.161), von turbare notas (v.160). Dieser Aspekt wird noch verstärkt 
durch das Gleichnis, das Ovid hier einsetzt und in dem sich Paradoxien geradezu 
häufen: Der Fluß Maeandrus, den der Dichter zum Vergleich heranzieht, fließt erst 


Brflavam modo pollice ceram/ mollibat lusuque suo mirabile patris/ inpediebat opus." (vv.198 
ff). 


“In diesem Sinne auch Frecaut, L’Esprit, 5.362: "elle est veng&e. On comprend alors la raison 
profonde de ces modifications et de ces additions: l'impie et criminel Dedale a ἐἰέ puni par les dieux, 
ou plutöt par une justice immanente: 1] a tu& autrefois un enfant, et il vient de provoquer par son 
ingeniosite la mort de son enfant qu'il aimait tant, victime lui aussi d’ une chute dans les airs, mais 
qu'aucune intervention providentielle n’a sauv& par une me&tamorphose." 


Vgl. die Schlußbewertung von Daedalus' Charakter bei von Albrecht, Interpretationen, 5.84. 
Auch bei Frecaut, L’Esprit, 5.361, findet sich eine ähnlich negative Bewertung des Daedalus: "De 
ce fait, le caractere de Dedale a Et& adroitement modifie par Ovide dans l'Episode principal: il 
n'apparait plus comme un suppliant, mais comme un savant audacieux et sür de lui; il soumet la 
nature ἃ de nouvelles lois, sans aucunement implorer le pardon de Jupiter pour son acte sacrilege; ...". 


'‘Zur sprichwörtlichen Kunstfertigkeit des Daedalus vgl. Otto, Sprichwörter, S.105 s.v., sowie 
Bömer, Metamorphosen Buch VIH-IX, S.60 zur Stelle. 


"Nämlich "removere pudorem/ multiplicique domo caecisque includere tectis" (vv.157£.). 
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zurück, dann vorwärts (refluitque fluitque, v.163), er begegnet sich selbst 
(occurrensque sibi, v.164) und sieht die Wasser, die erst noch fließen werden (ven- 
turas adspicit undas, v.164), er wendet sich bald zum Meer, bald zur Quelle (er 
nunc ad fontes, nunc ad mare versus, v.165)'. Der Höhepunkt der Labyrinth- 
Beschreibung schließlich ist die Schwierigkeit seines Schöpfers, wieder herauszu- 
finden: "vixque ipse reverti/ ad limen potuit." (vv.167 £.)'°, und der Dichter faßt die 
Beschreibung zusammen: "tanta est fallacia tecti." (v.168). Damit ergeben sich für 
die Bewertung des Künstlers Daedalus zwei wichtige Aspekte: Zum einen verfügt 
er über eine außerordentliche schöpferische Begabung, der ein Kunstwerk ent- 
springt, dem beinahe sein Schöpfer selbst zum Opfer fällt; zum anderen ergibt sich 
gerade daraus die dämonische Seite des Künstlers Daedalus: Sein Werk ist Täu- 


schung und Betrug (fallacia, error, ambago)”. 


Diese Deutung wirkt sowohl zurück auf die Pasiphae-Episode als auch voraus 
auf die Flucht des Daedalus und des Icarus auf Vogelschwingen. Auch die hölzerne 


'"Hollis, (Comm.), S.55 zu v.163, sieht in der Reihenfolge von "refluitque fluitque" "metrical 
convenience" wirksam; damit entgeht ihm der entscheidende Gedanke ebenso wie Bömer, Metamor- 
phosen Buch VII-IX, S.61 zur Stelle, der nicht darauf eingeht, daß es sich hierbei um ein topisches 
Adynaton handelt (vgl. Hor.epod. 16,27 f., mit dem norditalischen Padus, der süditalische Gipfel 
umspült, also ein doppeltes Adynaton). Es fehlt bei Bömer, aaO., 5.60 f. zu v.162 f., jeder Hinweis 
auf diese Paradoxien, wenn er schreibt: "Der folgende Vergleich bringt die Endlosigkeit des Weges 
nicht nur durch das Naturphänomen des Maeander, sondern auch sprachlich durch die pausenlose 
Folge immer neuer Bilder zum Ausdruck: ..." (dagegen völlig treffend von Albrecht, Interpretatio- 
nen, 5.79 f., zutreffend auch der Kommentar bei Anderson, Ovid's Metamorphoses, 5.348 zu v.162). 
Zur Bedeutung der Paradoxie als Ausdrucksmittel Ovids vgl. Bernbeck, Darstellungsart, S.109-114, 
und Eckard Lefevre: Die Bedeutung des Paradoxen in der römischen Literatur der frühen Kaiserzeit. 
Poetica 3, 1970, 59-82, bes. S.64-69. Die von Lefevre dort und S.79 ff. geäußerte Ansicht, der 
häufige Gebrauch des Paradoxon bei Ovid entspringe einer "manieristischen" Weltsicht, die radikal 
anders sei als die Vergils und der übrigen Augusteer, bedarf einer kritischen Revision. Ein Ansatz 
dazu findet sich bei von Albrecht, Mythos, S.2330 und 2337, der gerade mit Blick auf Lefevres 
Manierismus-These vom Paradoxon als einem "Mittel zur Charakterisierung von Schwebezuständen" 
(5.2337) spricht. Damit ist das Paradoxon als technisches Mittel interpretiert, nicht als darstel- 
lerisches Ziel, als das es bei Lefevre erscheint. Darüber hinaus muß auch die den Hintergrund seiner 
Darlegungen bildende gängige These von Ovids pessimistischer Weltsicht überprüft werden. 


Vgl. Hollis', (Comm.), 5.55 zur Stelle, undifferenzierte Bewertung ("a very Ovidian touch"); 
kritisch auch Bernbeck, Darstellungsart, S.112: "Daedalus erbaut das Labyrinth und kann selbst 
kaum zum Ausgang zurückfinden. ... Immer wiederholt sich derselbe Effekt: Ovid will eine Ein- 
zelheit durch gesteigerten Ausdruck hervorheben, schießt aber so weit über das Ziel hinaus, daß die 
witzige Wirkung die verdeutlichende überwiegt. Der ursprüngliche Zweck wird in der spielerischen 
Absicht verfehlt." 


% Vgl. von Albrecht, Interpretationen, S.80: "Der von Daedalus selbst geschaffene error täuscht 
den Meister: zunächst nur eine geistreiche Kennzeichnung des Labyrinths, aber im Hinblick auf die 
Icarushandlung ein Hinweis auf den Irrtum des Daedalus und auf die Gefährlichkeit der Kunst für 
den Künstler selbst !*. 
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Kuh, die Daedalus herstellt und in der sich Pasiphae verbirgt, hat diese dämonische 
Seite, indem sie der Befriedigung einer perversen Lust dient. Pasiphae gibt mit Hilfe 
des Daedalus in widernatürlicher Weise vor, eine Kuh zu sein. Damit ist sie wie das 
Labyrinth Mittel des Betruges, im Sinne ehelicher Untreue gegenüber Minos und 
trügerischer Vorspiegelung gegenüber dem Stier. Es spricht allerdings auch hier für 
die künstlerische Fertigkeit des Daedalus, daß dieser Betrug gelingt. 


Die Bedeutung der das Betrügerische unterstreichenden Schilderung des 
Labyrinthbaus für die Icarus-Erzählung wird deutlich in der Reaktion dreier Be- 
obachter des Fluges: "hos aliquis tremula, dum captat harundine pisces,/ aut pastor 
baculo stivave innixus arator/ vidit et obstipuit, quique aethera carpere possent,/ 
credidit esse deos." (vv.217-220). Damit greift Ovid ein Motiv auf, das er in der Ars 
amatoria schon einmal verwendet hatte, das er nun aber erweitert”': Zum einen 
treten hier neben den Angler noch ein pastor und ein arator (v.218), zum anderen - 
und wichtiger - gibt Ovid nun im Gegensatz zur Ars einen Hinweis auf die Deutung 
des Geschehens. Denn die drei Beobachter können in diesen fliegenden Menschen 
nichts anderes als göttliche Wesen sehen: "quique aethere carpere possent,/ credidit 
esse deos." (vv.219 £.)”. Der Flug des Daedalus und des Icarus erscheint, indem er 
wie die Epiphanie zweier Götter auf die Betrachter wirkt, als eine menschliche 
Anmaßung göttlichen Ranges. Die Nachahmung der Natur, die die Konstruktion der 
Schwingen darstellt (ut veras imitetur aves, v.195), ist zugleich ein "naturam 
novare" (v.189)”. Die Gesetzlichkeit der Natur versucht der Künstler Daedalus zu 
überwinden, und gerade in dem Augenblick, in dem beide den drei Beobachtern wie 


Götter vorkommen, setzt die Schilderung von Icarus' Absturz ein’*. Damit ist Icarus’ 


?!Vgl. Ars.2,77 Ε: "hos aliquis, tremula dum captat harundine pisces,/ vidit, et inceptum dextra 
reliquit opus.”. 

??Wenig hilfreich sind in diesem Zusammenhang die Ausführungen bei Bömer, Metamorphosen 
Buch VII-IX, 5.78 £. zur Stelle, es geht weder um das "Staunen vor technischen Neuigkeiten" noch 


um die "Unwirklichkeit der Situation“: "Im allgemeinen schaut ein Angler nicht in den Himmel (ein 
Hirte und ein Pflüger, zumal stiva innixus, auch nicht ...)." 


®Noch deutlicher wird die Anmaßung des Künstlers in der Ars formuliert: "sunt mihi naturae iura 
novanda meae" (v.42). 


2*]n diesem Sinne auch von Albrecht, Interpretationen, 5.83: "In der Meinung irdischer Zuschauer 
᾿ς werden Daedalus und Icarus zu Göttern. Das Verb credidit (220) unterstreicht freilich das Subjek- 
tive dieser Ansicht. Daß Daedalus und Icarus keine Götter sind, wird der Fortgang des Geschehens 
zeigen. Die scheinbare Annäherung an die Himmlischen kommt nicht zufällig zur Sprache, bevor 
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Tod noch ein drittes Mal motiviert: Neben die Unachtsamkeit gegenüber den 
Warnungen des Vaters und die Vergeltung für den Tod des Perdix tritt die Strafe für 
die künstlerische Vermessenheit, die betrügerische Vorspiegelung eigener Göttlich- 
keit, wenn auch Daedalus nicht ausdrücklich für sich diese Würde reklamiert”. 
Diese Deutung wird schließlich auch vom Dichter selbst nahe gelegt: "devovitque 
suas artes" (v.234) heißt es von Daedalus. Der Vater erkennt, daß die tiefere Ursa- 


che des Todes seines Sohnes seine eigene künstlerische Fertigkeit war”. 


Der Grundgedanke der Kunst als Mittel des Betrugs, der bis hierher in allen 
Geschichten des Daedalus-Zyklus sichtbar geworden ist, ist auch in der abschließen- 
den Erzählung von Daedalus' Eifersucht auf seinen begabten Neffen Perdix und 


Icarus übermütig wird und die Selbstkontrolle verliert." 


Vgl. dazu Anderson, Ovid's Metamorphoses, 5.353 zu vv.220 ff.: "The belief that Daedalus and 
son are gods is ominous and at the same time an indication of their marvelous achievement. Just as 
Cephalus and Procris were destroyed when they considered their mutual love divine, so these human 
beings have invaded a region forbidden to man." Ähnlich sieht Lateiner, Mythic and Non-Mythic 
Artists, 5.17, in Daedalus "the paradigm of the audacious artist": "he seemingly challenges the gods 
by appearing to be one ... His skill, however, works his own damnation." Haedicke, Nicht-Metamor- 
phose, S.74, gewichtet anders und sieht in dem Mord das entscheidende Motiv für den Icarus-Sturz: 
"Wir erfahren, daß Ikarus’ Tod kein Unfall, keine Folge des Ungehorsams, kein Preis für dür die 
vermessene Neuerung des Fliegens ist, sondern die späte Strafe für einen Mord, begangen vom Vater 
aus Künstlerneid an seinem genialen jungen Neffen." Die Vielzahl der Motive aber, die Ovid in der 
Flugerzählung zusammenführt (scheinbare Göttlichkeit, audacia des Knaben auf seinem Flug, Spott 
des Rebhuhns), schließt diese Monokausalität aus. 


?Djie hier verfluchten arzes sind allerdings von den "damnosae artes“ (v.215) sorgfältig zu 
unterscheiden (vgl. hierzu von Albrecht, Interpretationen, S.83, der diesen Unterschied zu verwi- 
schen scheint; auch Anderson, Ovid's Metamorphoses, S.353 zu v.215, verquickt die beiden artes): 
Denn in v.234 sind tatsächlich Daedalus’ eigene künstlerische Fertigkeiten, d.h. die Konstruktion der 
Flügel gemeint, die artes hingegen, in denen Daedalus seinen Sohn unterweist (erudit, v.215), sind 
die Fähigkeit zu fliegen und die richtige Technik, die Schwingen zu handhaben, wobei zugleich 
deutlich wird, daß ars die technische Seite künstlerischen Schaffens repräsentiert. Daß künstlerische 
Vermessenheit seines Vaters die Ursache von Icarus' Absturz und Tod gewesen sei, leugnet Brigitte 
Hebel: Vidit et obstipuit. Ein Interpretationsversuch zu Daedalus und Icarus in Text und Bild. AU 
15.1, 1972, 87-110. Sie verweist auf Daedalus' Gebet zu Iuppiter in der Ars (2,38 f.) und folgert: "Vor 
der Arbeit steht, antikem Brauch gemäß, die Bitte des Künstlers an Jupiter um gutes Gelingen des 
Werkes. Sie motiviert gleichzeitig intensiver das Vorhaben: Nicht der Griff nach den Sternen, nicht 
superbia, nicht Hybris also treiben Daedalus zu dem ungeheuren Tun. ... Es zeigt sich, wie Daedalus' 
Wunsch, Flügel zu bauen, getragen ist von dem, was der Römer mit pietas bezeichnet und nicht von 
cupiditas gloriae et potestatis, nicht also von dem Verlangen, mit Hilfe technischer Fähigkeiten, den 
Ehrgeiz nach Macht und Ruhm zu befriedigen." Hebel vermischt bei ihrer Interpretation jedoch ohne 
Begründung die Darstellungen der Ars und der Metamorphosen. Der Grundgedanke der Metamor- 
phosen, nämlich der anmaßende Übergriff in eine nicht erlaubte Sphäre, spielt in der Ars nicht nur 
keine Rolle, sondern er steht geradezu im Gegensatz zur ganzen Erzählung: Wäre der Daedalus der 
Ars, den Minos zu halten versucht, explizit ein Gotteslästerer, so legte der intendierte Parallelismus 
dies auch für Amor nahe, den der Dichter mit seinen folgenden Unterweisungen zu halten versucht. 
Daher muß dieser Aspekt der Daedalus-Sage in der Ars fortfallen, in den Metamorphosen dagegen 
in den Vordergrund treten. 
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dessen Ermordung von Bedeutung. Nachdem Daedalus nämlich den Knaben von der 
Höhe herabgestoßen hat, heißt es von ihm: "/apsum mentitus" (v.251). Daedalus 
wird so zum Lügner erklärt. Daneben muß zwischen dem Geschick des Perdix und 
dem des Icarus ein signifikanter Unterschied beachtet werden. Während Icarus ohne 
seine Flügel ins Meer stürzt und darin umkommt?’, fängt den fallenden Perdix 
Minerva auf "quae favet ingeniis" (v.252) und verwandelt ihn in ein Rebhuhn. Der 
Relativsatz kann nichts anderes in diesem Zusammenhang bedeuten, als daß Perdix 
eben über ein ingenium verfügt, dem die Göttin günstig gestimmt ist, das anderer- 
seits aber dem Daedalus fehlen muß. Dieses ingenium kann weiterhin nicht auf der 
Ebene technischer Fähigkeit, begnadeten Erfindertums gesucht werden, denn hier 
wirkt ja auch Daedalus innovativ. Der entscheidende Unterschied muß in der 
sittlichen Ausrichtung des Künstlertums zu finden sein. Während in Perdix gewis- 
sermaßen der reine Erfinder begegnet, erscheint Daedalus als kunstsinniger Betrü- 
ger, als Mörder, der seine Gabe zum Schlechten, zu Betrug und Hybris, mißbraucht 
und schließlich auch durch den Mord an seinem Neffen eine heilige Stätte entweiht: 
Es ist gewiß nicht zufällig, daß der Dichter den Todesstoß als "sacraque ex arce 
Minervae" (v.250) beschreibt. Damit ist hier, wie zuvor schon an anderen Künstler- 
Metamorphosen gezeigt, die moralische Seite des Künstlertums in den Blick ge- 
nommen. Auch hier muß der Künstler scheitern, weil sein Schöpfertum nicht auf 
einem sittlichen Fundament ruht und er mit seiner Kunst gegen die von den Göttern 
gesetzten natürlichen Grenzen verstößt. Dabei ist im Falle des Daedalus Perdix, der 
geniale Erfinder, durch seine Verwandlung und damit letztlich Bewahrung vor der 
völligen Vernichtung dank göttlichen Eingreifens als eine Gegengestalt zu Daedalus 
entwickelt. 


3.6. Canens 


Ein ähnliches Gegenüber von dunkler dämonischer Seite der Kunst und heller, 


lichter Erscheinungsform zeigt sich bei der einzigen Sängerin in den Metamor- 


"Sein Tod wird nicht ausdrücklich erwähnt, wohl aber seine Bestattung durch den trauernden 
Vater (vv.234 £.). 
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phosen neben den Pieriden, bei der Metamorphose der italischen Nymphe Canens, 
die als die Gattin des Ausonier-Königs Picus eingeführt wird. Ihre unglückliche 
Geschichte gehört in den Kontext der ovidischen Aeneis, in die sie in besonders 
raffinierter Weise eingefügt ist (14,308-434): Nach seiner Unterweltsfahrt (14,101- 
128) setzt Aeneas seine Fahrt nach Caieta fort; dort trifft er den ehemaligen 
Odysseus-Gefährten Macareus, der wiederum in einem der Aeneaden seinen frühe- 
ren Gefährten Achaemenides wiedererkennt, den Odysseus bei der Flucht vor 
Polyphem auf dessen Insel zurückgelassen hatte. Die Freunde erzählen einander ihre 
Geschichte: Achaemenides die seine von Verlassenheit und Not auf der Insel des 
rasenden Kyklopen, schließlich von seiner Rettung durch Aeneas (vv.165-220)'; 
dann Macareus von der Weiterfahrt des Odysseus bis zur Insel der Circe (vv.223- 
307), wo schließlich eine Dienerin ihm anhand der Geschichte von Picus und 
Canens die gewaltige Macht der Zauberin vorführt (vv.308-434). Damit ist die 
Geschichte von der Liebe des Picus und der Canens das Ergebnis einer doppelten 
erzählerischen Digression: von der Aeneis-Handlung zum Odyssee-Stoff, vom 


Odyssee-Stoff zur Erzählung der Dienerin. 


Gleichwohl ist die Erzählung in mehrerlei Hinsicht fest mit dem Hauptstrang 
verbunden: Denn zunächst gibt sie gewissermaßen eine Doublette ab für die Liebes- 
geschichte Polyphems, denn hier wie dort wird eine glückliche Beziehung durch das 
Eindringen eines monströsen Dritten zerstört”. Die Canens-Erzählung ist gleich- 
zeitig die Fortführung des Motivs der Götterliebe: Die Nachstellungen Circes 
bleiben ebenso erfolglos wie die Apollos bei Daphne (1,452-567) oder des Pan bei 


'Vgl. zu diesem Bericht des Achaemenides, besonders zum Verhältnis der Darstellung Ovids zu 
der des Vergil Wolfgang Luppe: Die Achaemenidesepisode des Ovid (Metamorphosen XIV 154- 
220) - Ein Beitrag zur antiken Variationskunst. Wiss.Z.Univ. Halle, Ges.-Sprachw. 6, 1956/1957, 
203-211. 


?In diesem Sinne auch Guthmüller, Aufbau, 5.122; Ludwig, Struktur, 5.68, sieht die Canens- 
Metamorphose dieses Doubletten-Charakters wegen als Erfindung Ovids an. Den Parallelen zwi- 
schen Polyphem-Erzählung, der Scylia-Glaucus-Metamorphose und der Geschichte um Picus und 
Canens geht ausführlich Betty Rose Nagle: A Trio of Love-Triangles in Ovid's Metamorphoses. 
Arethusa 21, 1988, 75-98, nach. 
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Syrinx (1,689-712). Sie ist die letzte Erzählung in dieser Reihe’. Desweiteren setzt 
sich in Canens das Sängermotiv fort, die Wirkung ihres Gesanges wird in der 
gleichen Weise beschrieben wie die des Orpheus. Schließlich - und dies wird in der 
Forschung als Hauptaufgabe der Erzählung bezeichnet - vollzieht sich durch sie der 


Übergang vom griechischen zum altitalischen Sagenraum'. 


Die Geschichte der Magd von Picus und Canens ist sehr klar in drei Abschnitte 
gegliedert. In einem 1.Abschnitt (vv.308-340), gewissermaßen der Exposition des 
folgenden Geschehens, sind die Schönheit des Picus, das Werben der Nymphen um 
ihn, seine Liebe zu Canens und ihre einzigartige Sangeskunst beschrieben, den Aus- 
gangspunkt der Erzählung bildet dabei ein Marmorbild des Königs; in diese mu- 
sisch-apollinische Liebe bricht im 2. Abschnitt (vv.341-385) die verliebte Circe ein, 
die durch ihre dämonischen Künste des Picus habhaft wird und ihm ihre Liebe 
offenbart, der er sich aber verweigert; der 3. Abschnitt (vv.386-434) bringt die 
Auflösung dieser dramatischen Verwicklung: die strafende Verwandlung des Picus 
in einen Specht (vv.386-396), die Verwandlung seiner Gefährten in allerlei Untiere 
(vv.397-415), die Trauer seiner Gattin Canens, die sich schließlich klagend in Luft 
auflöst (vv.416-435)°. 


Von poetologischem Interesse ist vor allem die Nymphe Canens, deren Ende dem 
zahlreicher Nymphen und junger Mädchen in den Metamorphosen gleicht‘. Für sie 


’Vgl. zu dem ganzen Zyklus Schmidt, Poetische Menschenwelt, S.103-108, zur Canens-Metamor- 
phose bes. 5.107 f. 


“Vgl. in diesem Sinne Stitz, Ovid und Vergils Aeneis, 5.92 ("es ist die erste latinische Sage 
innerhalb des Werkes, bewußt noch in die Odyssee-Sagen eingeschoben"), mit der treffenden Beob- 
achtung einer "ständigen Verquickungen von griechischen und latinischen Elementen", ähnlich 
Döpp, Vergilrezeption, S.339, und Ludwig, Struktur, S.68. 


’Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, 5.314 f. zu v.320 ff., setzen das Ende des 2. Abschnittes 
nach v.415, also nach der Verwandlung des Picus an und begreifen damit Circes Werbung bis hin zu 
Picus’ Verwandlung als einen Block. Die hier vorgeschlagene Gliederung faßt dagegen den Unter- 
gang der Liebenden und ihrer Gefährten als einen Komplex auf. Haupt-Ehwald, ebd., lassen darüber 
hinaus die Erzählung erst v.320 beginnen und übergehen damit den entscheidenden Auslöser für den 
Bericht der Magd, nämlich die Statue des Picus. 


‘Hervorgehoben seien nur die Nymphe Echo, die von Narcissus zurückgewiesen sich ganz in Luft 
und Stimme auflöst (3,393-401), die wohl schlagendste Parallele zu Canens (auf sie weist auch 
Fantazzi, Revindication of Roman Myth, S.285, hin, er nennt Canens "Ovidian creation on the model 
of Echo".), die Nymphe Ciytie, die von Sol verschmäht sich in eine beständig ihm nur sich zuwen- 
dende Blume verwandelt (4,256-270), oder Byblis, die von ihrem Bruder zurückgewiesen und vor 
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alle gilt De Luces Befund: "In each case the bereaved can find no relief for distress; 
even when social support is available it is ineffectual; the bereaved remain obsessed 
with the lost object. Each moumer has been deprived of someone who occupied a 
key place in her/his world, someone with whom the mourner's identity had been 
intimately connected."’. Während die übrigen Mädchengestalten außerovidisch 
bezeugt sind, scheint die Nymphe Canens eine Erfindung des Dichters zu sein. Die 
anderen Gestalten dieser Erzählung, Circe und Picus, sind sonst gut bezeugt, Circe 
ist seit Homer literarisch belegt, Picus ein fester Bestandteil der Mythologie und 
Religion Altitaliens’, demgegenüber findet sich außerhalb Ovids an keiner Stelle ein 
Hinweis auf Canens, die Verweise bei Radke hat Bömer zu Recht irreführend 


εἷ0 


genannt!°. Denn an keiner der angegebenen Stellen wird Canens namentlich er- 


wähnt: Bei Vergil erscheint Picus als Gatte der Circe, die ihn capfa cupidine in 
einen Vogel verwandelt'', ebenso bei Valerius Flaccus und bei Plutarch '” . Eine 
interessante Abweichung von diesem Bild bietet Servius in seinem Kommentar zu 
Vergil. Er nämlich kennt die Geschichte von Circes Werbung und Zurückweisung 
und kommentiert das vergilische "coniunx" mit den Worten: "coniunx vero non 
quae erat, sed quae esse cupiebat", bei ihm wird Picus von der eifersüchtigen 
Göttin in einen Specht verwandelt, als seine wirkliche Gattin nennt Servius 


Pomona'”. Damit rückt der Mythos, so, wie Servius ihn bietet, nahe an die Erzäh- 


Trauer darüber in eine Quelle verwandelt wird (9,635-665; vgl. dazu unten S.340-347). 


Ὥς Luce, Metamorphosis as Mourning, 5.88, in einem ansonsten nicht unproblematischen 
psychologischen Ansatz der Metamorphosen-Deutung, der Gefahr läuft, neuzeitliche psychologische 
Interpretationskategorien in den Text hineinzutragen, ohne dabei überprüft zu haben, ob diese antiker 
Anthropologie und Psychologie angemessen sind. 


®So Fränkel, Ovid, S.113, Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, S.110, und Fantazzi, 
Revindication of Myth, S.287. Vgl. auch Myers, Ovid’s Causes, A.109: “On the other hand, we 
suspect that her powers suggest, as does the etymological blatancy of her name, that Canens is an 
aetiological invention.” 


°Vgl. Radke, Götter Altitaliens, S.255 s.v. Picus, mit reichem Material. 


Radke, Götter Altitaliens, 5.80 s.v. Canens; die Kritik bei Bömer, Metamorphosen Buch XIV- 
XV, 5.110. 


!!Verg.Aen. 7,189 ff. 
"!Val.Flacc.7,232; Plut.quaest.Rom. 268 E-269 A. 
"Serv.in Verg.Aen. 7,190. 
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lung bei Ovid heran, und es drängt sich der Verdacht auf, daß die servianische 
Sagenversion unter dem Eindruck der ovidischen entstanden ist, denn die Erläute- 
rungen bei Servius entspringen offensichtlich dem Bedürfnis, zwischen beiden 
Varianten zu vermitteln. Die Nymphe Canens wird bei Ovid vor allem durch ihren 
Namen charakterisiert; sie ist "die Singende", ihren Eigennamen führt der Dichter 
selbst auf ihre Kunst zurück (sed rarior arte canendi,/ unde Canens dicta est, 
vv.337 £.). Dem entsprechend konzentriert sich darauf weitgehend ihre Beschrei- 
bung im 1.Abschnitt der Erzählung, den einzigen Überschuß bildet eine kurze 
genealogische Angabe: "quam quondam in colle Palati/ dicitur Ionio peperisse 
Venilia Iano" (vv.333 f.), die mit der Nymphe selbst ovidische Fiktion ist, obwohl 
Ianus und Venilia in anderem Zusammenhang belegt sind'*. Diese Genealogie 
erfüllt eine doppelte Funktion: Denn zum einen verleiht sie der wenig profilierten 
Gestalt der Nymphe Kontur, zum anderen - und dies ist entscheidend - trägt sie 
erheblich zu der Verschiebung vom griechischen zum altitalischen Sagenraum bei, 
indem sie mit Ianus und Venilia altitalische Gottheiten beschwört'” und durch "in 
colle Palati" das Geschehen deutlich im Gebiet der späteren urbs lokalisiert". 
Canens selbst ist, von einer Altersangabe abgesehen (haec ubi nubilibus primum 
maturuit annis, v.335), nur Gesang, die Erwähnung ihrer rara facies (v.337) dient 
nur dazu, die Einzigartigkeit ihrer Sangeskunst noch zu steigern: "rarior arte canen- 
di" (v.337). Die Wirkung des Gesanges beschreibt der Dichter im Folgenden aus- 
führlich: Sie setzt unbewegliche Natur in Bewegung, besänftigt Wildtiere, hält Flüs- 


“Vgl. die Darstellung bei Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, 5.117 £. zur Stelle; dort 
allerdings keine Hinweise zur Funktion dieser Genealogie. Schmitzer, Zeitgeschichte, 5.116 ff., sieht 
in der Genealogie eine Wiederspiegelung der Abkunft Livillas, der Gattin des Gaius Caesar, der sich 
wiederum hinter Picus verberge. Auch an dieser Stelle (vgl. generell zu Schmitzer oben S.23 ff.) ist 
sein problematisches Schlußverfahren sichtbar, wenn er nach der unbewiesenen Gleichsetzung von 
Canens/ Livilla ın collis Palati, Venilia und Ianus Hinweise auf Livilla sieht und so seine These 
stützt. Die Verbindungen, wie auch die von Canens zur Weihung eines Altares der Fortuna Redux an 
der Porta Capena (Schmitzer, aaO., 5.126 f.) und zu Canis, dem Hundsgestirn auf der Prima Porta- 
Statue (Schmitzer. aaO., 5.129 ff.) bleiben gesucht und wohl auch für den zeitgenössischen Leser 
Ovids dunkel. 


Bygl. Radke, Götter Altitaliens, 5.147 ff. s.v. Ianus, und ders., aaO., S.310 s.v. Venilia. 


!‘Die von Stitz, Ovid und Vergils Aeneis, 5.92, gemachte Beobachtung, daß abgesehen von 2,259 
der Fluß Tiber erstmals im Zusammenhang der Canens-Erzählung genannt wird (v.426), kann auch 
auf den Palatin übertragen werden: Denn auch er wird erstmals nach der Metapher von den Palatia 
caeli in 1,176 an dieser Stelle erwähnt. 
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se in ihrem Lauf an und hindert Vögel am Davonfliegen (silvas et saxxa movere/ et 
mulcere feras et flumina longa morari/ ore suo volucresque vagas retinere solebat., 
vv.338 ff.). Damit sind sämtliche Bereiche der Natur benannt, Belebtes und 
Unbelebtes, Tiere der Erde, der Luft, der Bereich des Wassers, wodurch das All- 
umfassende, in seiner Wirkung Universale des Gesanges aufgewiesen ist!’. Zugleich 
kommt in der Beschreibung einer natura perversa (Stehendes geht, Fließendes 
steht, Wildes ist besänftigt) das Betörende, Zauberische von Canens’ Gesang beson- 


ders deutlich zum Ausdruck. 


Im folgenden 2.Abschnitt der Erzählung spielt Canens keine Rolle, sie wird 
zweimal namentlich genannt" und bleibt so als liebende und geliebte Gattin präsent, 
aber im Hintergrund. Zu einer Zentralgestalt wird Canens erst wieder am Ende des 
3.Abschnitts, im Anschluß an die Verwandlung des Picus und seiner Gefährten. 
Aber auch hier (vv.416-440) wird sie nicht stärker konturiert als im 1.Abschnitt: Sie 
ist die verzweifelte Gattin, sie wartet "frustra ... oculis animoque“ (v.417) auf Picus. 
Die Größe ihrer Verzweiflung wird sichtbar darin, daß sie nicht nur die gleichsam 
obligatorischen Klageriten erfüllt”, sondern daß sie sich selbst unter Entbehrungen 
auf die Suche macht”. Zugleich bleibt sie aber auch Canens, ihre Suche und ihr 
Schmerz sind von Gesang begleitet: "illic cum lacrimis ipso modulata dolore/ verba 
sono tenui maerens fundebat" (vv.428 f.) ist die Nymphe am Ufer des Tiber, dem 
Endpunkt ihrer Suche, beschrieben. Jede ihrer Äußerungen ist Gesang, so daß sie - 


auch im Sterben noch singend, wie der Vergleich mit dem sterbenden Schwan an- 


"Vgl. dazu die Beschreibung des Orpheus-Gesanges, 10,86-105, und 11,20 ff., dazu Senis, 
Templa deivitiora, 8.62. 


"Picus beschwört gegen Circe seine Treue zu Canens (vv.378-381), Circe schwört Rache für seine 
Verweigerung (vv.383 ff.). 


ἐδ ες satis est nymphae flere et lacerare capillos/ et dare plangorem (facit et tamen omnia)..." 


(wv.420 £.), vgl. Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, 5.140 zu vv.420 ἢ 


®Vv.420-427, ihr rastloses Dahineilen, tagsüber und nachts, ihr Verzicht auf Nahrung und Schlaf, 
die Ziellosigkeit ihrer Suche (qua fors ducebat, v.425) erinnern an die Suche der Ceres nach Proser- 
pına (5,440-447) und der Byblis nach Caunus (9,635-648). 
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zeigt (vv.429 £.)”' - "in... leves paulatim evanuit auras" (v.432): Der Gesang als 
tönender Lufthauch, das Charakteristikum der Canens, ist das, was von ihr in der 
Verwandlung zurückbleibt. Das die Erzählung abschließende Aition, das eine zwar 
geläufige, aber unrichtige Verbindung von canere und den Camenae herstellt??, 
erfüllt dieselbe Funktion wie die Genealogie: Es stützt die ovidische Fiktion, indem 
es sie eindeutig lokalisiert. Für die gesamte Erzählung, durch die Ortsangabe bei 
Canens' Geburt und durch die Ortsangabe bei ihrem Ende, ist damit ein enger 
topographischer Rahmen gesteckt, der auf das Gebiet der urbs Roma verweist. 


Canens verkörpert eine ideale Sängerin, darin bildet sie eine augenfällige 
Parallele zu Orpheus und Pygmalion. In ihr treffen nicht nur eine rara facies und 
eine rarior ars canendi aufeinander, sondern sie zeichnet sich in ihrer unverbrüchli- 
chen Liebe zu Picus auch durch eine hohe Sittlichkeit aus: Zu einer äußeren tritt so 
eine innere, sittliche Schönheit. Daher gerät Canens auch nicht, wie die schon zum 
Vergleich herangezogenen Echo und Byblis, aufgrund eigener Schuld ins Ver- 
derben; ihr und Picus widerfährt ein Verhängnis, dem sich zu widersetzen beide zu 
schwach sind. In Gestalt der Circe greift eine dämonische, äußere Macht in ihr 
Liebesglück ein. Aber gerade die Rivalität der Circe und der Canens um Picus bildet 
den poetologisch interessanten Aspekt der Erzählung; die Tatsache, daß Canens 
offensichtlich eine Erfindung Ovids selbst ist, unterstreicht, daß es dem Dichter 
gerade um die Konfrontation zweier Frauen, und hier besonders zweier Sängerinnen 
unterschiedlichster Wesensart, zu tun war. Schon die Wortwahl macht dies deutlich: 
Von Circe heißt es, während sie noch vor der Begegnung mit Picus durch den Wald 
streift, "ignotosque deos ignoto carmine adorat" (v. 366), als eine ihre Fähigkeit 


wird cantato carmine caelum densere (v.369) genannt, die Verwandlung leitet der 


2!Vgl. Guthmäller, Aufbau, 5.125: "Wie es ihr Name sagt, ist Canens gleichsam die Verkörpe- 
rung des schönenen Gesanges; selbst als sie in Trauer und Erschöpfung vergeht, sind ihre Klagen 
noch voller Harmonie, denen des sterbenden Schwanes vergleichbar." Der Vergleich mit dem im 
Sterben singenden Schwan hat lange Tradition, vgl. Otto, Sprichwörter, S.105 s.v. cycnus 3), und 
neuerdings Ricarda Liver: Der singende Schwan. Motivgeschichtliches zu einer Sequenz des 9.Jahr- 
hunderts. MH 39, 1982, 146-156, bes. S.148 ff. 


?\Vgl. zu dieser etymologischen Verbindung schon Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, 5.321 zu 
v.434;, desweiteren Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, 5.143 zu vv.433 f., und Radke, Götter 
Altitaliens, S.78 f. s.v. Camenae. 
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Dichter schließlich mit den Worten "ter iuvenem baculo tetigit, tria carmina dixit" 
(v.387) ein. Daß Ovid hier so stark auf den carmina insistiert, kann kein Zufall sein: 
Auch Circe "singt", und was sie singt, sind carmina wie die Lieder der Canens”. 
Darüberhinaus scheint der Dichter diesen carmina der Circe besonderen Stellenwert 
eingeräumt zu haben; völlig zu Recht erkennt nämlich Stassinopoulou-Skiadas: 
"Neben den Kräutern und dem Stab ... taucht bei Ovid ein neues Zaubermittel auf, 
das bei Homer nicht erwähnt wird. Es sind die carmina, die die wichtigste Rolle bei 
den Zauberhandlungen Kirkes spielen. Sie werden neben den anderen Zaubermitteln 
genannt ... und gehören an sich zu den allgemeinen Zaubersprüchen, die in solchen 
Fällen geläufig sind. Sie werden auch mit der magischen Zahl 3 in Verbindung 
gebracht, so z.B. ter noviens (= 3x9, d.i. 3x3x3) carmen, im Moment, wo die 


Verwandlung Skyllas vorbereitet wird ..."”*. 


Die Bedeutung, die die carmina Circes für die Interpretation der Canens-Ge- 
schichte einnehmen, wird in der jüngeren Forschung inzwischen gesehen, da hierin 
die deutlichste Abweichung gegenüber den früheren epischen Circe-Darstellungen 
gesehen werden muß?°. Zutreffend ist, und von der Forschung lange beobachtet , 
daß die Zauberin Circe im Mittelpunkt des dichterischen Interesses steht als eine 
gewalttätige, liebende Göttin, Segal spricht von "malignant and wildly destructive 


side of female passion which Ovid's Circe embodies so definitively"””. Dem dient 


Vgl. v.341; hier heißt es von Canens, sie "feminea modulatur carmina voce". 


*Stassinopoulou-Skiadas, Kirke-Mythos, 5.52; ähnlich auch Segal, Circean Temptations, S.439: 
"He frequentiy mentions Circe's carmina, but these are "magical spells", not songs...". 


®Weder bei Homer (Od. 10,133-574) und Apollonios Rhodios (4,659-752) noch bei Vergil (Aen. 
7,189 ff.) wird der Zauberhandlung so breiter Raum gewährt, Zauber-carmina fehlen als Motiv ganz. 
Vgl. Fantazzi, Revindication of Myth, 5.286 f. ("Again and again Ovid insists on the word carmen 
and the exotic, preternatural source of Circe's powers."), Leach, Ekphrasis, S.128 mit Anm.45 
("Circe in her section of the poem functions as an anti-artist, far more powerful than the true artist 
Canens, and thus gives the impression that Italy, far more than Greece in the earlier parts of the 
poem, is a country where na-tural and supernatural forces are wholly hostile to the fragile strivings 
of art."), schließlich Nagle, Trio of Love-Triangles, 5.88 ἢ. 


Vgl. Stassinopoulou-Skiadas, Kirke-Mythos, S.50 f., Segal, Circean Temptations, 5.438 f.; 
dazu die Arbeiten von Anne-Marie Tupet: La Magie dans la Poesie Latine. 1.: Des Origines ἃ la Fin 
du Regne d'Auguste. Parıs 1976, bes. 5.399 f., und dies.: Ovide et la Magie. In: ACO., S.575-584, 
bes. S.579. 


”Segal, Circean Temptations, S.438; vgl. auch Galinsky, Ovid's Metamorphoses, S.234. 
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die von Fränkel beklagte "kitschige(r), opernhafte(r) Fülle” der von Ovid ver- 
sammelten, längst topischen Einzelzüge von Zauberei und ihrer Wirkung”. Gleich- 
wohl sind diese magischen Züge unmittelbar relevant nur für die Werbung um Picus 
sowie für seine Verwandlung und die seiner Gefährten. Berührungspunkte zu 
Canens ergeben sich aus anderen Aspekten, nämlich aus der gemeinsamen, auf das 
gleiche Objekt gerichteten Liebe und aus der Sangeskunst und ihrer unterschied- 
lichen Wirkung. Canens' Liebe ist eine reine Gattenliebe (coniunx, v.417), die 
Nymphe erwartet ihren Gatten sehnsüchtig (oculis animoque Canentis/ expectatus, 
w.417 £.), sie entsendet Suchtrupps, als er ausbleibt (vv.418 £.), sie trauert, als von 
Picus keine Spur mehr aufgefunden wird (vv.420 £.; maerens, v.429)”. Gleichwohl 
trägt Canens’ Liebe auch grausame, weil selbstzerstörerische Züge: "vesana" eilt die 
Nymphe umher (v.422), bis sie vor Trauer förmlich vergeht. Circes Liebe dagegen 
ist gewalttätig, leidenschaftlich, so weit, daß sie das Objekt ihrer Liebe zerstört. 
Während Canens also eine ganz und gar selbstlose Liebe vorführt, ist Circes Liebe 
selbstsüchtig. Circe ist geradezu die Kontrastfigur, vor der sich die reine Liebe der 
Canens zu Picus besonders augenfällig abhebt?'; darüber hinaus unterstreicht die 
Reihe von "Liebesabenteuern" Circes geradezu die Beliebigkeit ihrer Objekte”. 


Diesem Gegensatz entspricht auch der Gesang beider bis in seine Wirkung. 


Zwar verwandelt die ars canendi der Canens die Natur und hebt ihre natürlichen 


®Fränkel, Ovid, 5.114. 


?Vgl. Tupet, La Magie, 5.400: "Les pratiques mentionne&s dans ce passage rel&vent de deux 
sources: certaines sont umposees par la tradition, par une l&gende que le po&te ne peut modifier...", 
der topische Charakter einzelner Elemente ergibt sich aus dem Vergleich mit der Medea-Darstellung 
ın den Metamorphosen zuvor (7,1-424) sowie aus den Hexenbeschreibungen innerhalb der augustei- 
schen Dichtung, etwa bei Vergil (ec1.8,64-109), Horaz (epod.5) und Properz (4,5), dazu Georg Luck: 
Hexen und Zauberei in der römischen Dichtung. Zürich 1962. 


’Boillat, Les Metamorphoses, 5.90, ordnet daher die Erzählung von Picus und Canens der 
Themengruppe "Pietas ... in coniugem vel amantem” (8.79) zu. 


ln diesem Sinne auch Guthmüller, Aufbau, 5. 125: "man soll offenbar den Kontrast zwischen 
der lieblichen Nymphe Canens und der gräßlichen Zauberin - ein ähnlicher Kontrast wie zwischen 
dem monströsen Kyklopen und dem zarten Jüngling Acis - deutlich spüren." 


%Circe und Glaucus (14, 1-74), Circe und Odysseus (14, 248-307), Circe und Picus (14, 341-396). 
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Gesetzmäßigkeiten ebenso auf wie die carmina Circes es tun”. Canens' Gesang hat 
jedoch vor allem beruhigende Wirkung, sie besänftigt die Natur, während Circes 
Gesang zerstörerisch wirkt: Er setzt die dämonischen Kräfte der Natur frei”. Der 
Dichter macht den Kontrast dabei in einer Pointe deutlich, wenn er beschreibt, wie 
Canens’ Gesang die wilden Tiere sanft stimmt (mulcere feras, v.339), der Gesang 
der Circe hingegen die iuvenes im Gefolge des Picus in ebensolche wilden Tiere 
verwandelt: "cuius (sc.: virgae) ab attactu variarum monstra ferarum/ in iuvenes 
veniunt: nulli sua mansit imago" (vv.414 f.). Beide Sängerinnen verkörpern damit 
zwei konträre Seiten des Singens, Meisterinnen ihrer Kunst, keine unterliegt der 


anderen”. Canens könnte man dabei als das Musische, Helle, Sittlich-Reine be- 


”Zutreffend spricht auch Guthmüller, Aufbau, S.125, von einer "Art Zauberwirkung", die der 
Gesang der Canens ausübe. 


’texsiluere loco (dicetu mirabile) silvae,/ ingemuitque solum, vicinaque palluit arbor,/ sparsaque 


sanguineis maduerunt pabula guttis,/ et lapides visi mugitus edere raucos,/ et latrare canes et humus 
serpentibus atris/ squalere et tenues animae volitare videntur." (vv.406-41 1), vgl. auch Guthmüller, 
Aufbau, 5.125, mit denselben Ergebnissen. 


®In seiner Konfrontation der carmina Circes und der carmina der Canens greift Ovid nicht zuletzt 
auch auf das breitgefächerte Bedeutungsspektrum des Wortes carmen (vgl. Hey, ThLL. 3, 1906- 
1912, Sp.463-474 s.v. carmen) zurück, das Walde-Hoffmann, S.169 f. s.v. carmen mit "Gedicht, 
Lied, urspr. religiöse und magische Formel" umschreiben. Unter den 54 Belegen des Wortes in den 
Metamorphosen lassen sich daher mehrere Gruppen unterscheiden: 
1.) carmen in der allgemeinen Bedeutung "Lied, Gedicht", wobei es sich sowohl um ein "perpetuum 
carmen“ (1,4) wie auch um ein "miserabile carmen“ (5,118; 6,582 - hier sogar im Sinne eines 
Berichtes, einer Nachricht) handeln kann (weitere Belege dieser Gruppe: 1,518; 5,335.340, 6,2; 
7,432, 10,16.45.147. 149.205; 11,5.153.154.317, 12,157); 
2.) schon spezifisch auf eine Form des carmen eingeschränkt 151 der Begriff dann, wenn er zur 
Bezeichnung von Grabinschriften verwendet wird (2,326; 9,793; 14,442); 
3.) die kultische Sphäre, die bei der Bezeichnung des Grabritulus als carmen anklingt, ist mit carmen 
als Ausdruck für das Götterpreislied, den Hymnus (5,344 £.) und für das Gebet (10,301) angespro- 
chen; 
4.) aus der kultischen Sphäre ergibt sıch dann carmen, verwendet für die magische Beschwörungs- 
formel (9,300 f.) sowie für Zaubergesang und Zauberspruch (7,137 £.. 148. 167. 203. 208.253.424; 
10,397; 13,952; 14,20.34.44 - hier sogar als "Hecateia carmina" -.58 - hier "magico ore"-. 357. 
366.369.387;, 15,326); 
5.) diese numinosen Charakter behält carmen auch dann, wenn es die Rätselworte der Sphinx 
(carmina ... non intellecta priorum, 7.759) oder der Parzen an Althea (8,455) meint; 
6.) unheilvoll-drohend konnotiert ist carmen schließlich auch als Lied des unheilverkündenden Uhu 
(carmen letale, 10,453), wobei auch für den Schwanengesang carmen verwendet wird (2,252; 5,387; 
14,430). 
Generell lassen sich damit zwei Grundaspekte des Wortes unterscheiden: carmen als (Kunst-)Lied, 
wobei hier zumeist der Gedanke des Wohlklanges eine Rolle spielt, und carmen als Kultlied mit einer 
numinosen, dämonischen Seite. Diese beiden Grundaspekte verbinden sich an einigen Stellen der 
Metamorphosen: bei Orpheus (11,1.45), bei Pan (11,163, hier verbunden mit delenire; vgl. dazu oben 
5.102 mit Anm.40) und schließlich auch bei Canens (14,341). 
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zeichnen, demgegenüber Circe die dämonische, unheilvolle Seite repräsentiert. 
Indem Ovid damit die Ebenbürtigkeit beider unterstreicht, konstatiert er gewis- 
sermaßen Magisch-Betörendes und Dämonisch-Zauberisches als Facetten derselben 
Sache. Seine Bewertung geht aus der übrigen Charakterzeichnung der Frauen her- 
vor, und es kann kein Zweifel darüber bestehen, daß der Dichter hier auf der Seite 


der Canens steht*. 


3Die Konstellation der Canens-Metamorphose, in der beide Seiten des Singens durch einen 
Repräsentanten kontrastiert werden, findet sich in den Metamorphosen ein weiteres Mal bei den 
Söhnen der Chione, Autolycus und Philammon. Beide bleiben für den Gang der Erzählung von 
Chiones Hochmut und Fall (11,301-345), sie sind aber immerhin durch nähere Charakterisierungen 
hervorgehoben. Autolycus heißt "furtum ingeniosus ad omne,/ candida de nigris et de candentibus 
atra/ qui facere adsuerat, patriae non degener artis“ (vv.313 δ), Philammon ist "carmine vocali cla- 
rus citharaque" (v.31T7). 

Die Brüder sind in der mythologischen Tradition gut bezeugt, die erste Erwähnung nennt 
allerdings nur Autolycus allein: In Homers Odyssee, im Zusammenhang der Narben-Episode 
(19,392-466), ist Autolykos der Großvater des Odysseus; schon hier ist er für seine Diebeskunst 
berühmt, die er von Hermes erhalten hat (vv.395 ff.), es fehlt aber der genealogische Bezug zu 
diesem Gott. Zusammen werden beide Brüder erstmals in einem Hesiod-Fragment genannt, dort liegt 
auch die Geschichte ihrer Zeugung vor, ihre Mutter heißt Philonis (Hes.frg.64 M.-W.;, das nächste 
Zeugnis, das beide Söhne sowie als Mutter Philonis nennt, bei Pherekydes von Athen (FGrHist 3 F 
120 Jacoby), vgl. dazu den ausführlichen Kommentar mit einer systematischen Durchsicht der Belege 
und Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, 5.313. Bömer, ebd., lehnt zu Recht die Rekonstruktion von 
R.Phäippson, Zu Philodems Schrift über die Frömmigkeit. Hermes 55, 1920, 225-278. 364-372, zum 
Problem 5.246 f., ab, die eine weitere Erwähnung des Mythos geboten hätte, aber aus Hyginus kon- 
jiziert ist und daher möglicherweise auf Ovid selbst basiert). Bei dem Namen Philonis handelt es 
sich offenbar um eine geläufige Variante, da Hyginus als ausführlichstes nach-ovidisches Zeugnis 
ausdrücklich beide Namen nennt (Hyg.fab. 200,1). 

Als wichtigste vor-ovidische Behandlung des Autolykos-Mythos muß wohl das Satyrspiel 
"Autolykos" des Euripides betrachtet werden, über dessen genaue Gestalt allerdings die spärlichen 
Fragmente keinen Aufschluß mehr zulassen (vgl. Eur.frgg. 282-284 Nauck). Übereinstimmend heben 
die Zeugnisse die Diebeskunst des Autolycus hervor (bes. Hyg. fab. 201; vgl. zu Autolycus Dümm- 
ler, RE.2, 1896, Sp.2600 f. s.v. Autolykos 1), mit dem gesamten Sagenkreis um diesen Hermessohn), 
während Philammon zu den großen mythischen Sängern gehört (vgl. das bei Paul Maas, RE.19,2, 
1938, Sp.2123 s.v. Philammon 1), gesammelte Material). 

Das Motiv der Zwillingsgeburt bei Zeugung durch zwei Väter (vgl. Grant, The Myths of 
Hyginus, S.154: "The double birth of children by a god and a mortal is a favorite motif in Greek 
mythology ...", und Bömer, Metamorphosen Buch X-XI, 5.313, zur Herkunft dieses Motivs: "eine 
primitive Erklärung für die dem mythischen Denken offenbar rätselhaften Zwillingsgeburten ...”.) ist 
insofern von Interesse, als durch diese außerordentlich enge Geschwisterschaft zwei entgegengesetzte 
Charaktere miteinander verbunden sind. Schon die Väter werden in einer gewissen Rivalität gezeigt, 
die noch durch den Umstand eine Zuspitzung erhält, daß Apollo und Mercurius Söhne desselben Va- 
ters, nämlich Iuppiters, sind, also die umgekehrte Konstellation ihrer eigenen Söhne vorliegt.): Die 
Freuden, die Apollo mit Chione genießt, sind praerepta ... gaudia (met.11,310), denn Mercurius ist 
ihm schon zuvor gekommen. 

Auch in einer früheren Episode, der Battus-Metamorphose (2,676-707), hatte Mercurius 
sich als Apollo überlegen erwiesen, indem er ihm seine Rinder stahl, als musische Antipoden zeigt 
beide vor allem die Io-Metamorphose im ersten Buch. Darüberhinaus sollte man den Zweck des 
musikalischen Auftritts Mercurs in der Io-Metamorphose nicht übersehen: Denn Iuppiter "letoque det 
imperat Argum" (1,670), und Mercurius schläfert mit seinem Lied, seiner ars (v.678), den Wächter 
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Die Vorstellung einer kultur- bzw. friedenstiftenden Macht der Musik, wie 
sie - neben Orpheus und Lampetides”’ - nun auch an der Nymphe Canens deutlich 
wird, kann als ein geläufiger Topos poetologischer Überlegungen angesehen wer- 
den, wofür als zentraler Vertreter neben Ovid Horaz stehen kann, der gerade diesen 
Gedanken in seiner Ars poetica ausführlicher verfolgt (vv.391-407). Einem knappen 
Abriß der kulturstiftenden Leistungen mythischer Sänger nämlich - als Beispiel 
greift Horaz eben Orpheus und Amphion heraus” - resümiert der Dichter: "fuit haec 


ein und enthauptet ihn (vv.682-687. 713-719). Die Sangeskunst des Gottes ist Mittel zu Betrug und 
Mord, sie ist nicht Kunst an sich und Selbstzweck, sondern ein ähnlich dämonisches Mittel wie die 
Gesänge der Circe: Zweck der Kunst des Mercurius ist Vernichtung. 

In dieselbe Richtung weist die Charakterisierung des Autolycus: "candida de nigris et de 
candentibus atra/ qui facere adsuerat" (11,314 ff.) (Otto, Sprichwörter, S.243 s.v. niger, hält mit 
Verweis auf Iuv.3,30, wo sie noch einmal gebraucht ist, diese Formulierung für eine sprichwörtliche 
Redensart; dem widerspricht - allerdings ohne triftige Begründung - Bömer, Metamorphosen Buch 
Χ-ΧΙ, 5.318 zur Stelle. Bemerkenswert ist immerhin, daß sich auch bei Hyginus (fab.201,1) ein 
ähnlicher Ausdruck findet; Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, S.166 zu v.313 ἔ,, führen dies auf 
Euripides zurück, einen Beleg für diese Vermutung bringen sie nicht bei.). Wie sein Vater verfügt 
auch er über magische Fertigkeiten, er vermag Dinge in ihr Gegenteil zu verkehren, List und Betrug 
sind seine vorzüglichen Wirkungsweisen (furtum ingeniosus ad omne, v.313). Autolycus ist Erbe der 
Kunst seines Vaters (patriae non degener artis, v.315), die man durchaus eine dämonische Kraft 
nennen könnte. 

Dem steht die Kunst des Philammon gegenüber, der "carmine vocali clarus citharaque" 
(v.317) damit ebenfalls der Erbe seines Vaters ist. Beide Brüder sind im Text einander nicht explizit 
gegenmübergestellt oder gar - wie Circe und Canens - in eine Art Machtkampf verstrickt, gleichwohl 
darf zwischen der magischen Kunst des Autolycus und der musischen Kunst des Philammon ein 
Gegensatz gesehen werden: furtum ist das Ziel des Autolycus, das apollinische Leierspiel und der 
Gesang des Philammon stehen im Dienste göttlicher Wahrheit und Weltdeutung. 


ὄψει. zu Orpheus oben $.130-151, zu Lampetides oben S.150 mit Anm.46. 


ἐδ Amphion erscheint auch bei Ovid, allerdings in einer eher untergeordneten Bedeutung; gleich- 
wohl lassen sich auch an den auf ihn bezogenen Stellen wichtige poetologisch relevanten Be- 
obachtungen machen. 

Amphion, der Gatte der Niobe, erscheint am Rande der Ereignisse um Niobe im 6.Buch: 
Zweimal dient er, und mit ihm seine musischen Fähigkeiten, dazu, den Rang seiner Gattin zu 
erhöhen, dann wird sehr knapp sein Selbstmord berichtet (eine weitere namentliche Erwähnung in der 
Pythagoras-Rede, 15,427; hier sind jedoch die "Amphionis arces" als Metapher für die Stadt Theben 
verwendet, als deren mythischer Gründer Amphion gilt. Daß Ovid auf die Gründung Thebens durch 
Amphion und Zethos, wie sie u.a. Hom. Od. 11,262 f. und Hes. frg.182 M.-W. bezeugen, nicht ein- 
geht, dürfte vor allem daran liegen, daß er zuvor Cadmus als den Gründer der Stadt eingeführt hatte). 
Dies ist deshalb erstaunlich, weil Amphion in der Tradition durchaus gut bezeugt ist und es sich bei 
ihm keineswegs um eine mythische Randfigur handelt. Er ist Sänger und gilt als der Erfinder der 
cithara, der Lydi moduli, schließlich des cithara-Spiels cum cantu (Belege bei Plin. nat. hist.7,204; 
die Erfindung der Lyra durch Amphion auch bei Paus. 9,5,8);, er nimmt damit den Rang der großen 
mythischen Sänger Orpheus und Linus ein (vgl. Schmidt, Bukolische Leidenschaft, S.146, zur 
Charakterisierung Amphions: "Paradigma des Musischen und musischer vita contemplativa"). 

Amphions erste - freilich namenlose - Erwähnung gehört in den Einleitungsteil der Niobe- 
Erzählung, unbestimmt ist dort die Rede von "coniugis artes" (v.152). Diese artes erscheinen in einer 
Reihe von Vorzügen, die die außerordentliche Stellung der Niobe dokumentieren; es sind dies noch 


Canens 173 


sapientia quondam,/ publica privatis secernere, sacra profanis,/ concubitu prohibe- 


beider hohe Abkunft ("genus amborum", v.153, Amphion gilt mit seinem Zwillingsbruder Zethos als 
Sohn der Antiope und des Zeus, vgl. Hom. Od. 11,260 Ε΄, Niobe ist über ihren Vater Tantalus eine 
Enkelin des Zeus) und ihre Macht über ein großes Königreich (magnique potentia regni, v.153). Daß 
weder Amphion namentlich erwähnt noch seine Fertigkeiten näher spezifiziert werden, darf nicht 
verwundern, da die von Eunipides' Antiope-Tragödie geprägte Tradition seit Pacuvius' Behandlung 
des Stoffes römisches Gemeingut geworden und als geläufig vorauszuseizen war (die Fragmente der 
"Antiopa" des Pacuvius bei Alfred Klotz (ed.): Tragicorum fragmenta. München 1953, S.112-117 
(= Scaenicorum Romanorum fragmenta Vol.]), Pacuvius’ Gestaltung des Stoffes scheint der Dar- 
stellung des Euripides weitgehend entsprochen zu haben (vgl. Eur. frg.179-227 Nauck?). Nach einem 
Zeugnis Ciceros (... sinon id quod accusabitur defendet ... ut Amphion apud Euripidem, item apud 
Pacuvium, qui vituperata musica sapientiam laudat, de inv.2,94) stimmt auch die Darstellung des 
Amphion als des Repräsentanten des Musischen gegenüber seinem Bruder Zethos bei beiden Tragi- 
kern überein (vgl. Otto Ribbeck: Die Römische Tragödie im Zeitalter der Republik. Leipzig 1875 
(repr. Hildesheim 1968), S.290 ff.), von hier dürften entscheidende Anregungen für die Amphion-Ge- 
stalt Ovids ausgegangen sein). Immerhin folgt in der Prunk- und Schmährede der Niobe noch eine 
genauere Beschreibung seiner Leistung. Zum Beweis ihrer Ebenbürtigkeit gegenüber der Götter- 
mutter Latona gehört auch das Saitenspiel des Amphion, durch das sich die Stadtmauern Thebens 
zusammenfügten (fidibus ... mei commissa mariti/ moenia, vwv.178 f., diese Sage belegt bei Eur. 
Phoen. 114 £f., 823 £f., Hor. c. 3,11,2; ars 394 ff. Weiteres zur Gestalt des Amphion in der Tradition 
bei Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, S.55 zu v.152). Dies ist ein wichtiger Aspekt für das Dich- 
terbild Ovids: Der Sänger Amphion verfügt über die außerordentliche, magische Kraft, mit seinem 
Saitenspiel die unbelebte Natur zu beleben, Mauern einer Stadt aufzurichten, allgemeiner gesagt: in 
einer wüsten Natur Ordnung und Harmonie zu stiften (an anderer Stelle, am. 3,12,40, spielt Ovid 
ebenfalls auf diese wunderbare Fähigkeit Amphions an; allerdings bildet hier Amphion den Abschluß 
einer längeren Reihe von Beispielen, die die Fähigkeit der Dichter beweisen sollen, Dingen oder Er- 
eignissen einzig aufgrund ihrer Imaginationskraft Wirklichkeit zu verleihen, vgl. zu dieser Elegie 
unten S.287-290). Diese Fähigkeit ist nur denkbar aufgrund der engen Verbundenheit Amphions mit 
der göttlichen Sphäre, hier ganz handgreiflich in seiner Abkunft vom Göttervater. Der Ordnung und 
Sinn stiftende Sänger ist über menschliches Maß erhoben, seine Fähigkeit ist übernatürlich (der 
Topos, unbelebte Natur durch Musik zu beleben, ist auch außerhalb Ovids gut belegt; vgl. das für die 
augusteische Dichtung gesammelte Material bei Senis, I Templa deivitiora, S.62.), sein Erfolg gott- 
gegeben. In diesem Zusammenhang verdient schließlich auch Ovids Darstellung vom Tod des 
Amphion Aufmerksamkeit (nam pater Amphion ferro per pectus adacto/ finierat moriens pariter cum 
luce dolorem, νν.271 £.): Amphion begeht Selbstmord, nachdem auch der jüngste seiner Söhne von 
den Pfeilen Apollos gefallen ist. Mit dieser Sagenversion jedoch steht Ovid allein: Pausanias berich- 
tet von Tod und Unterweltsstrafe des Amphion für seinen Frevel an Leto und ihren Kindern (Paus. 
9,5,8), Hygin von der Erschießung des Amphion durch Apollo, nachdem er dessen Tempel anzu- 
greifen versucht hatte (Hyg.fab.9,4), bei Lukian schließlich findet sich eine kurze Notiz über den 
Wahnsinn des Amphion und der Niobe (Lucian. saltat. 41, weitere Belege bei Bömer, Metamor- 
phosen Buch VI-VII, 5.81 f. zur Stelle, vgl. auch Anderson, Ovid's Metamorphoses, S.189 zur 
Stelle). Mit seiner These, Ovid habe Amphions "nicht unwesentliche Rolle im Niobemythos" zurück- 
gedrängt, damit seine Schilderung an Konzentration auf die Hauptpersonen gewinne, {ΠῚ Voit, 
Niobe, S.148, gewiß einen wichtigen Aspekt der Sache (in Übereinstimmung damit Anderson, 
Ovid's Metamorphoses, S.189 zu vv.271 f.: "Ovid's story of suicide has greater pathos and serves to 
emphasize the unique pride of the queen.”). Wichtiger scheint jedoch der Umstand, daß Ovid seinen 
Sänger Amphion von jedem Frevel befreit hat: Auch in höchster Trauer über den Verlust der Söhne 
wendet sich der Göttersohn nicht gegen die Götter, sondern gegen sich selbst. Der Angriff des 
Amphion auf den Tempel des Apollo, wie ıhn Hygin bezeugt, als ein ganz manifestes Zeichen der 
Auflehnung gegen die Götter und ihr Strafgericht, fehlt bei Ovid vollkommen. Diese Unbescholten- 
heit Amphions fügt sich stimmig in das Bild seiner gottgegebenen, Harmonie stiftenden Sänger- 
schaft. 
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re vago, dare iura maritis,/ oppida moliri, leges incidere ligno." (vv.396-399). Den 
Sängern verdankt sich mithin die sittliche Ordnung des menschlichen Zusammen- 
lebens, neben dem äußeren Rahmen der Stadt die alle Bereiche menschlichen 
Lebens erfassende Gesetzgebung”. Es ist dieses Bild des Sängers, das auch Canens 


repräsentiert. 


Daneben kann aber auch für die Circe entwickelte Seite des Singens aus 
Horaz eine Parallele beigezogen werden. Zu denken ist hier an des Bild des Dichters 
als "magus" in der epistula ad Augustum (epist.2,1,208-213). Behandelt ist hier die 
dämonische Seite der Dichtung, eine Dichtung, die keine sittliche Ordnung herstellt, 
sondern durch ihre terrores falsi (v.212) die Menschen verstört und ängstigt (pectus 
inamiter angit, v.211), die sie umherwirft und bald hierhin, bald dorthin versetzt (et 
modo me Thebis, modo ponit Athenis, v.213)": Beide Seiten gehören gleichermaßen 
zur psychagogischen Wirkung von Dichtung, und eine Geschichte der Dichtungs- 


kritik vor allem auch frühchristlicher Zeit hätte hier anzusetzen”. 


3.7. Polyphem 


Für die Erzählung vom liebeskranken Polyphem findet sich unter den schon 
behandelten Sänger-Metamorphosen jeweils eine strukturelle und eine inhaltliche 
Parallele. Denn wie die Erzählung vom Wettkampf der Pieriden gegen die Musen 
ist die Polyphem-Geschichte Bestandteil einer hochkomplexen Rahmenstruktur, 
deren Mittelstück sie bildet, mit der Canens-Metamorphose teilt sie das Motiv der 


Dreiecksliebe: Wie Circe bricht auch der Cyclops in die glückliche Beziehung von 


Vgl. hierzu ausführlicher den Kommentar bei C.O. Brink: Horace on Poetry. Vol.2: The 'Ars 
Poetica'. Cambridge 1971, S. 384-394, mit weiterführendem Material. 


“Vgl. auch hierzu den Kommentar von C.O. Brink: Horace on Poetry. Vol.3: Epislles Book II: 
The Letters to Augustus an Florus. Cambridge 1982, S.231-237. 


“Vgl. die Arbeiten von Harald Fuchs: Die frühe christliche Kirche und die antike Bildung. Die 
Antike 5, 1929, 107-119, C.N.Cochrane: Christianity and Classical Culture. Oxford 1944; Olof 
Gigon: Die antike Kultur und das Christentum. Gütersloh 1966, sowie P.G. van der Nat: Zu den 
Voraussetzungen der christlichen lateinischen Literatur, die Zeugnisse von Minucius Felix und 
Laktanz. In: Fondation Hardt. Entretiens 23. Vandoevres 1977, 191-234. 
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Galatea und Acis ein. Darüber hinaus erinnert schließlich auch die Verknüpfung 


von unglücklicher Liebe und Gesang an die Geschichte des Orpheus'. 


Das Liebeswerben des Kyklopen ist Thema der Erzählung der um ihren Gelieb- 
ten Acis trauernden Meernymphe Galatea (13,73 8-897), wobei diese Erzählung im 
wesentlichen aus dem Lied des Polyphem besteht (vv.789-869). Eingebettet ist 
Galateas Bericht wiederum in die Geschichte der Meernymphe Scylla (13,719- 
14,74) und schließt an den knappen Bericht von Scyllas Sprödigkeit gegenüber den 
um sie werbenden jungen Männern (vv.735 ff.) an. Tatsächlich löst Scyllas Verwei- 
gerung die Erzählung Galateas unmittelbar aus, da Galatea auf Scyllas bisherigen 
Erfolg Bezug nimmt (vv.740-745). Die Geschichte Scyllas wiederum ist Teil der 
Reisen des Aeneas und wird gewissermaßen während der Passage durch die Meer- 
enge von Scylla und Charybdis erzählt (vv.730-734). Es ergibt sich mithin die 
folgende Gesamtstruktur?: 

A Fahrt des Aeneas 


B Geschichte Scyllas 
ς Geschichte Galatheas 


'Nagle, Trio of Love-Triangles, S.80, äußert hierzu die Vermutung, "perhaps ... the Cyclops' 
bombastic pastoral is being spoofed with a satirical allusion to the natural sympathy accorded to 
Orphic music." 


?Griffin, Unrequited Love, S.191, hat dieses Verfahren Ovids sehr anschaulich mit den Worten 
beschrieben: "He arranges his material like the brackets of an algebraic formula. The first bracket 
opens with the story of Aeneas, the second with the story of Scylla and the third with the story of 
Galatea." Wie ın der späteren Canens-Metamorphose (vgl. dazu oben S.161-174) ist zudem eine 
Verknüpfung von troianisch-römischem Mythos (die Aeneas-Sage) und griechischem Mythos (Scylla 
als Bestandteil der "griechischen" Odyssee) zu beobachten. Griffin sieht dafür zwei Gründe wirk- 
sam, nämlich zum einen die Dominanz Vergils als des Dichters des nationalen Mythos, die Ovid 
gezwungen habe, auf den griechischen Mythos auszuweichen ("Ovid was not foolhardy enough to 
try to compete with Virgil on Virgil's ground.", ebd.), und zum anderen ein qualitativer Abfall der 
"troianisch-römischen" Metamorphosen-Bücher (12-15) gegenüber den vorangehenden "griechi- 
schen", den Ovid selbst beobachtet habe und den er durch die dauernde Präsenz des griechischen 
Mythos in den späteren Büchern aufzufangen suchte. Gegen beide Argumente muß Einspruch 
erhoben werden: Denn Ovid begegnet Vergil sehr wohl auf Vergils eigenem Feld; zwar meidet er die 
Wiederholung vergilischer Themen in den Metamorphosen, aber in den Fasten erweist sich Ovid 
durchaus als Dichter des nationalen römischen Mythos (vgl. zum Verhältnis Ovids zu Vergil die S.9 
unter Anm.3 genannte Literatur). Das Urteil eines qualitativen Abfalls wiederum ist Ergebnis 
moderner Interpretationen und kann daher nicht als Motiv für Ovid herangezogen werden. Vielmehr 
scheint der Grund für die enge Verknüpfung von griechischem und römischem Mythos in dem 
Bemühen zu liegen, den Übergang von griechischem zu römischem Teil möglichst fließend zu gestal- 
ten und auf diese Weise die Kontinuität zu erreichen, die Grundeigenschaft eines carmen perpetuum 
ist. 
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D Das Lied des Polyphem 


ς Geschichte Galatheas 
B Geschichte Scyllas 
A Fahrt des Aeneas 


Mit seiner Polyphem-Gestalt ist Ovid eingebettet in eine lange literarische 
Tradition’, deren für uns greifbaren Ausgangspunkt die Darstellung des Kyklopen 
in der homerischen Odyssee bildet‘. Das Bild, das hier von den Kyklopen entworfen 
wird, ist ganz darauf ausgerichtet, die Konfrontation von animalischer Grausamkeit 
und raffinierter Klugheit deutlich hervorzuheben: Dies beginnt mit den allgemeinen 
Angaben zu den Lebensverhältnissen der Kyklopen (9,106-141), die von allen 
Formen der Zivilisation und der Kultivierung unberührt als ἀϑέμιστοι (v.106) 
leben. Dieser allgemeinen Charakterisierung des Kyklopenvolkes entspricht auch 
die Zentralfigur Polyphem. Seine Gesetzlosigkeit erweist sich in der abfälligen 
Rede, mit der er Odysseus’ Bitte um Gastfreundschaft (vv.259-271) beantwortet und 
in der sich seine Verachtung gegenüber dem höchsten Gott Zeus und der durch ihn 
garantierten Weltordnung dokumentiert (vv.273-280). Die Schlachtung der Gefähr- 
ten des Odysseus (vv.286-298. 310 £.) ist letztlich nur die drastische Umsetzung 
dieses erklärten Barbarentums. Neben barbarischer Grausamkeit und Götterver- 
achtung ist jedoch noch ein weiterer Grundzug der ovidischen Polyphem-Gestalt in 
der Odyssee vorgebildet, nämlich der der Tumbheit; denn der grausame Kyklop ist 
durch den gewitzten Odysseus leicht zu überlisten. Auf dieser Grunddisposition des 
Kyklopen basiert auch das euripideische Satyrspiel "Kyklops", das eine Kontamina- 
tion der odysseeischen Polyphem-Episode mit der Erzählung von der Entführung 
des Dionysos-Knaben durch tyrrhenische Seeleute darstellt. Zwar klingt hier immer- 


’Die literarische Tradition bis zu Ovid ist wiederholt gut aufgearbeitet worden; vgl. dazu Jo- 
hannes Mewaldt: Antike Polyphemgedichte. AAWW 83, 1946, 269-286; Heinrich Dörrie: Die 
schöne Galatea. Eine Gestalt am Rande des griechischen Mythos in antiker und neuzeitlicher Sicht. 
München 1968; und Bömer, Metamorphosen Buch XII-XTI, S.406-410. 


“Entgegen der noch von Mewaldt, Polyphemgedichte, S.270, vertretenen Auffassung, Polyphem 
sei "eine echte Schöpfung der homerischen Poesie", muß heute davon ausgegangen werden, daß die 
homerische Gestaltung lediglich das erste uns heute noch greifbare, schriftliche Zeugnis darstellt, die 
Gestalt selbst aber einer langen vorhomerischen Tradition angehört (vgl. dazu Justin Glenn: The 
Polyphemus Folktale and Homer's KYKLOPEIA. TAPhA 102, 1971, 133-181). 
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hin schon das Liebesmotiv an, doch wird hier eine grotesk päderastische Liebe 
zwischen dem Kyklopen und Silen im Anschluß an ein Symposion vorgeführt, die 
mit der Liebe des Zeus zu seinem Mundschenk Ganymedes parallelisiert wird und 
daher ein Element der Komik enthält’. Auf die Liebe des Kyklopen zur Meernym- 
phe Galatea jedenfalls findet sich kein Hinweis‘. 


Ovid ist diesem "homerischen" Polyphem in mehreren Punkten verpflichtet, vor 
allem in der brutalen Grausamkeit, mit der sich der zurückgewiesene Werber an 
seinem Nebenbuhler rächt’. Das Barbarische, Animalische der Figur wird so voll- 
kommen offensichtlich, gibt jedoch schon vorher die Folie für die Werbung ab. Nur 
vor dem Hintergrund dieser "homerischen" Grausamkeit ist die groteske Wirkung 
dieses Ständchens überhaupt denkbar. Weiterhin nimmt der Kyklop bei Ovid selbst 
Bezug auf einen Orakelspruch des Sehers Telemus, der ihm den Verlust seines 
einzigen Auges durch Odysseus/ Ulixes ankündigt und der sich sowohl in der 
Odyssee wie auch bei Euripides findet’. Ovid gewinnt aus diesem Motiv eine 
zusätzliche Pointe, indem er den Polyphem die Warnung lachend (risit, v.774) mit 
den Worten zurückweisen läßt: "o vatum stolidissime, falleris, .../ altera iam ra- 
puit." (vv.774 f.), also auf diese Weise anspruchsvolle Liebesmetaphorik und 
buchstäblichen Gehalt in eine makabre Spannung treten läßt. Darüber hinaus erweist 
sich hierin auch die Götterverachtung des Kyklopen, der den Seher unter Verwen- 


dung des hohen kultischen Titels vates als Betrogenen (falleris, v.774) abweist”. 


νεῖ. Eur.Cycl. 581-589, 


‘Zum Verhältnis der euripideischen Gestaltung zu ihrer homerischen Vorlage vgl. vor allem 
Wilfried Wetzel: De Euripidis fabula satyrıca, quae Cyclops inscribitur, cum Homerico comparata 
exermnplo. Wiesbaden 1965 (= Klassisch-Philologische Studien 30), daneben auch William Ar- 
rowsmith: Introduction to 'Cyclops'. Am leichtesten greifbar in: Bernd Seidensticker a ), Satyr- 
spiel. Darmstadt 1989, 179-187, bes. 5.182 ἢ 


’Die Zerschmetterung des Acis durch einen vom Kyklopen geschleuderten Felsbrocken vv.882 ff; 
vgl. aber auch schon zuvor die rohe Drohung gegen Acis, mit der das "Ständchen" des Kyklopen 
endet: "viscera viva traham divisaque membra per agros/ perque tuas spargam (sic se tibi misceat!) 
undas." (vv.865 f.). 


®Hom.Od. 9,506-516, und Eur.Cycl. 696-700. 


Auf den homerischen Polyphem nimmt Ovid schließlich noch ein weiteres Mal, allerdings in 
einem anderen Zusammenhang Bezug, denn die Grausamkeit des Kyklopen bildet ein zentrales 
Motiv der Achaemenides-Episode im 14.Buch. 
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Die unmittelbare Vorlage der Polyphem-Episode Ovids bildet jedoch das 
11.Idyll Theokrits'®, das seinerseits auf eine gewisse literarische Tradition zurück- 
greift!!. Eingebettet in einen erzählerischen Rahmen (Theokrit übersendet dem 
Freund Nikias das Lied des Kyklopen als Beispiel dafür, wie man seine unglück- 
liche Liebe durch die Musenkunst bezwingen könne) wirbt der Kylop zunächst um 
die Liebe der ihm gegenüber spröden Galatea (vv.19-53), um sich schließlich von 
ihr abzuwenden und seinen Lebensaufgaben wieder zu widmen (vv.54-79). Das 


Lied ist so ein "corroborative paradigm of the enlightening and remedial character 


Auf das 11.Idyll hatte zuvor schon Vergil in seiner 2. und 9. Ecloge zurückgegriffen. Am 
auffälligsten sind dabei in der 9. Ecloge die Verse 39-43, die den Versen 42-49 des 11. Idylis 
nachgebildet sind, während es sich hier jedoch vor allem um eine sehr enge sprachliche Adaption 
handelt, stellt die 2. Ecloge eine gedankliche "kontaminierende Imitation zweier theokritischer 
Idylle" (Schmidt, Bukolische Leidenschaft, S.141), nämlich des 3. und des 11. Idylis dar. Dabei ist 
Vergils Umgang mit der Vorlage erheblich freier als der Ovids, da von der Grundstruktur des 
Polyphem-Idylis, nämlich der Werbung um die Meerjungfrau Galatea bei Vergil nichts übernommen 
ist. Vgl. zu beiden Eclogen die materialreichen Untersuchungen von Schmidt, Bukolische Leiden- 
schaft, S.139-158 (zur 2. Ecloge) und 179-196 (zur 9. Ecloge), dort auch Verweise auf weitere 
Literatur. 


'!Zur Deutung des 11. Idylis Theokrits sei an dieser Stelle auf folgende Arbeiten verwiesen: 
A.S.F.Gow (Ed.): Theocritus. Edited with a Translation and Commentary. 2 Vols. Cambridge 1952; 
in kritischer Auseinandersetzung mit dessen Deutung, zugleich Grundlagen der hier vorgetragenen 
Interpretation: Hartmut Erbse: Dichtkunst und Medizin in Theokrits 11. Idyll. MH 22, 1965, 232- 
236 (wiederabgedr. in: Bernd Effe (Hrsg.), Theokrit und die griechische Bukolik. Darmstadt 1986, 
286-292), Erling B. Holtsmark: Poetry as Self-Enlightenment: Theocritus 11. TAPhA 97, 1966, 
253-259, Arbogast Schmitt: Ironie und Spiel bei Theokrit ? WJbb 15, 1989, 107-118. 

Als für uns greifbare Vorgänger Theokrits müssen Philoxenos von Kythera und Kallimachos 
angesehen werden. Auf den Dithyrambendichter Philoxenos jedenfalls scheint die Verbindung von 
Polyphem und Galathea zurückzugehen, hinter der sich antiker Anekdoten-Tradition zufolge eine 
Verspottung des Tyrannen Dionysios von Syrakus verbirgt (Aihen. 1,6 f., Schol. in Aristoph. Plut. 
290, die Nachrichten und Fragmente zu diesem Dithyrambus gesammelt bei D.L.Page: Poetae Melıci 
Graeci. Oxford 1962, Nr.815-824; zur "Philoxenos-Legende" vgl. Mewaldt, Polyphemgedichte, 
S.279-283, Dörrie, Der verliebte Kyklop, S.278 ἔ, eine kritische Auseinandersetzung bei Paul 
Maas: RE. 20.1, 1941, Sp.192 ffs.v. Philoxenos 23), dort (Sp.192): "Daß P. sich an einer Geliebten 
des Dionysios namens Galateia vergriffen habe ..., wird aufgrund des Kyklops erfunden sein.”). 
Immerhin belegt ein sehr kurzes Fragment des Dithyrambus bei Athenaios (13,564 e;, = frg.8 Page), 
daß der Kykliop Galateia schon bei Philoxenos in einem überschwenglichen Ständchen feierte (die 
gesamte Struktur des Dithyrambus scheint Synesios ep. 121 (= frg.5 Page) zuverlässig wieder- 
zugeben). Die enorme Wirkung dieser poetischen Neuerung erweist sich darin, daß schon kurze Zeit 
nach dem mutmaßlichen Entstehen des Dithyrambus (um 390 v.Chr.) der Komödiendichter Aristo- 
phanes in seiner 388 aufgeführten Komödie "Plutos" das Motiv aufgegriffen und seinerseits persi- 
fliert hat, vv.290-301 (zu weiteren Gestaltern der Vorlage des Philoxenos und zu Philoxenos selbst 
vgl. Dörrie, Die schöne Galatea, S.12-21). Das Motiv der Bewältigung der Liebe durch den Gesang 
verbindet Theokrit mit Kallimachos, der in Epigr.46 Pf. Polyphem als Beispiel dafür erwähnt, wie im 
Gesang eine unglückliche Liebe überwunden werden könne. 
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of poetry"'”, zugleich aber auch über das Wesen und die Wirkung des Eros und 
seine Widrigkeit'’”. Aus beidem ist evident, daß es sich nicht einfach um eine 
humoristische Groteske handelt, sondern daß in dem von einigen Interpreten für 
witzig gehaltenen'* Kontrast zwischen dem ruppigen und ungeschlachten Kyklopen 
und dem hilflos seine zarten Empfindungen wiedergebenden Lied ein Beispiel für 
den Liebeswahnsinn zu suchen ist, für die Entfremdung von der eigenen Person 
unter dem Einfluß des Eros. Es handelt sich also weniger um eine Groteske als um 


ein geistvolles mythologisches exemplum'°. 


Bei aller auch sprachlicher Verwandtschaft zu Theokrit’* ist Ovid jedoch in 
entscheidenden Punkten von seiner Vorlage abgewichen. So muß als eine ent- 
scheidende Neuerung Ovids die Einführung des Acis, des Geliebten Galateas, in den 
Mythos betrachtet werden: Erst auf diese Weise wird die Monodie des Polyphem 
bei Theokrit zu einem hochdramatischen Dreiecksverhältnis, erhält das Geschehen 
seine eigene Dynamik!’, und erst auf diese Weise wird das homerische Motiv der 
tierischen Grausamkeit des Kyklopen in den Mythos integriert. Acis ist weder vor 
noch neben Ovid in der Literatur belegt, erst der Kommentar des Servius zu Vergils 
Eclogen nennt ihn, bietet jedoch nicht mehr Material als bei Ovid vorliegt'”. Einen 


"250 Holtsmark, Poetry as Self-Enlightenment, S.253; ähnlich Erbse, Dichtkunst und Medizin, 
5.236 ("Preislied auf die Macht der Poesie"). 


"In diesem Sinne Schmitt, Ironie und Spiel, 5.117 ἢ 


‘So vor allem Axel E.-A. Horstmann: Ironie und Humor bei Theokrit. Meisenheim am Glan 
1976 (=Beiträge zur klassischen Philologie Heft 67), zum 11.Idyll außerordentlich materialreich 
S.80-105. 


In diesem Sinne vor allem auch Schmitt, Ironie und Spiel, 5.113: "Der verliebte Polyphem wäre 
dann nicht Beispiel für den komischen Kontrast von Liebe und Tölpelhaftigkeit, sondern für die 
tragische Lächerlichkeit, in die Eros den Menschen grundsätzlich treibt. Das ist dann eine Lächerlich- 
keit, die von Theokrit gerade nicht lächerlich gemacht, sondern ernst genommen wird, von der er sich 
nicht ironisch distanziert, sondern von der er sich mitbetroffen weiß." 


'SYgl. dazu das reiche Material bei Bömer, Metamorphosen Buch XII-XII, S.419-444. Ein 
ausführlicher Vergleich beider Lieder auch bei Guthmüller, Aufbau, S.96-99. 


"Dörrie, Die schöne Galatea, 5.54, spricht treffend davon, daß Ovid "die Situation in Handlung 
übergeführt" habe. 


'#Servius ın Verg.Ecl. 7,37: "... nympha. quam cum Polyphemus cyclops adamasset, primum 
concubitum eius precibus expetivit, mox vim adhibere conatus est: quem illa in mare se praecipitan- 
do effugit. cyclops autem cum eam de mari non posset evocare, Acin, quem nympha diligebat, ictu 
petrae interemit: cuius cruorem Galatea vertit in fluvium, qui eius retinet nomen." Zum zweiten Mal 
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Fluß Akis erwähnt Theokrit (1,69), allerdings ohne näher auf ihn einzugehen. 
Immerhin erscheint es dadurch denkbar, daß ein lokales Aition den Fluß Akis mit 
dem Geliebten der Nymphe verband und Ovid diese Legende aufgegriffen hat. Über 


etwaige Quellen des Dichters lassen sich jedoch keine Aussagen machen”. 


Desweiteren hat der Dichter den Gegenwartsbezug, den das "Ständchen" des 
Kyklopen bei Theokrit besitzt, beiseite gelassen. Von einem mythologischen 
exemplum zur Gewalt des Eros und der Möglichkeit, ihn durch die Musenkunst zu 
überwinden, kann bei Ovid keine Rede mehr sein. Gleichwohl erscheint die mehr- 
fach vorgetragene These, es handele sich bei dem Lied des Kyklopen um eine 


amüsante Einlage”, verfehlt. Denn dieser Auffassung widersprechen sowohl der 


erwähnt Servius diesen Mythos in seinem Eclogen-Kommentar zu 9,39; dort weist er auf den Fluß 
Acilius hin, mit welchem Namen der griechische Fluß Acis heute bezeichnet werde. 


'?Mewaldt, Polyphemgedichte, 284 f., möchte die Einführung des Acis als des Nebenbuhlers des 
Kyklopen "irgendein(em) hellenistische(n) Dichter", bevorzugt dem Nikander zuweisen. Dafür gibt 
es jedoch weder einen Anhalt in der Überlieferung noch in der ovidischen Gestaltung. Das Motiv von 
Mewaldt scheint vielmehr darin zu liegen, Ovid von jeder dichterischen Originalität zu entlasten und 
als Epigonen hellenistischer Dichtung darzustellen, diese Vermutung jedenfalls legt die 
Schlußbewertung der ovidischen Fassung nahe: "Die Schilderung, die Polyphem von seinem Besitz 
und von seinen persönlichen Vorzügen bei Ovid gibt, ist ebenfalls in weitem Maße durch das 
theokritische Gedicht angeregt. Aber vieles Einzelne, reizende Varianten, aber auch Überspannungen 
und bizarre Pointen, sind Ovids Erfindung, und diese heben seine akrobatischen Künste von dem 
überaus natürlichen Empfinden Theokrits klar und scharf ab. Das theokritische Gedicht muß man 
lieben, das ovidische bewundern; ..." (5.285). Dörrie, Die schöne Galatea, S.55 f., setzt sich dem- 
gegenüber zu Recht für Ovid als den Urheber der Einführung des Acis in den Stoff ein: "Richtig ist, 
daß Ovid in der Überfülle mythologischen Details sich nach Möglichkeit an Überliefertes anlehnt. 
Möglich ist, daß eine Acis-Novelle in hellenistischer Zeit erzählt wurde. Aber man muß sich zugleich 
Rechenschaft von dem Umstand geben, daß kein Gedicht und nur ein pompejanisches Gemälde ... die 
Gestalt des Acis einführt. Man muß sehr wohl mit der Möglichkeit rechnen, daß Ovid aus dem 
gegebenen Flußnamen diese Gestalt entwickelte. Alle Flüsse sind Götter, in jedem Fluß lebt ein 
göttliches Wesen - es war also nicht allzu kühn, wenn Ovid diese sonst gültige Regel auf diesen Fluß 
Acis anwandte." Vgl. zu Ovids Urheberschaft an der Acis-Gestalt auch Guthmüller, Aufbau, 5.93, 
und Griffin, Unrequited Love, 5.192. 


?°So schreibt Richardson, Formal Imagery, S.165: "Parody, at any rate, is certainly his intention 
in the section of the Metamorphoses most adomed with figurative comparisons: the story of Galatea 
and the Cyclops in Book 13.", Ovids Ziel sei "both to characterize and ridicule his lovesick monster" 
(5.166), ähnlich Otis, Ovid as an Epic Poet, 5.280 ("the amusingly Theocritean song of Polyphe- 
mus”; ihn zitierend Due, Changing Forms, 5.140), Hehrlein, Pathetische Darstellung, S.81-84, 
Garson, Faces of Love, S.14 ("The pathetic, comic and moderately grotesque features of the 
Theocritean Cyclops are exaggerated to absurdity by Ovid."), und Griffin, Unrequited Love, S.196 
("There is too much burlesque in the story for real seriousness, but it would be wrong to dismiss it as 
a jeu d’esprit."). 

Die These stützt sich vor allem auf zwei Aspekte: Zum einen wird die allgemeine Steige- 
rung auch der Staffage, passend zum Kyklopen, der alle menschlichen Maßstäbe sprengt, als Element 
des Humors hervorgehoben (Polyphem kämmt sich mit rastra (v.765), er verwendet als Spazierstock 
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Verlauf der Erzählung wie auch ihre Funktion innerhalb des Buchganzen. Der Platz 
der Polyphem-Episode im Kontext des 13.Buches nämlich ist klar zu bestimmen: 
Sie dient als Kontrastmittel und Vorausdeutung”! zugleich. Denn die Meernymphe 
Galatea erzählt ihre Geschichte von der Werbung Polyphems und vom Tod ihres 
Geliebten Acis der Meernymphe Scylla, die sich bisher erfolgreich dem Werben 


ihrer Freier entzogen hat”?. Auf dieses erfolgreiche Sich-Verweigern nimmt Galatea 


eine pinus (v.782), seine Pansflöte hat anstelle der üblichen sieben hundert Rohre (sumptaque harun- 
dinibus conpacta est fistula centum, v.784) und läßt sich schließlich auf einem Berggipfel als Sitz 
nieder), zum anderen die Abundanz der Bilder in seinem Liebeslied (hierauf weisen vor allem hin 
S.G. Owen: Ovid's Use of the Simile. CR 45, 1931, 97-106; dort, S.106: "In this passage the sur- 
plusage is deliberate. Here he is joking. The tale of Polyphemus is a tiny burlesque after the Helle- 
nistic manner, introduced into his collection of strange stories to relieve and to amuse.", Frecaut, 
L'Esprit, 5.68 f.: "Comique de charge et comique verbal, attenu&s par l'humour, le geant embrase 
d’amour etant ἃ la fois glorifie et ridiculise, kyrielle &tourdissant de comparatifs et de compl&ments 
ἃ l’ablatif, avec le renversement central qui introduit, apres l'!Enumeration des qualit&s physiques de 
Galatee, dans une sorte d’antistrophe, celle de ses imperfections morales, insensibilite, froideur, 
orgueil..."; Galinsky, Ovid's Metamorphoses, S.192 f., sowie der Kommentar von Bömer, Metamor- 
phosen Buch XII-XII, S. 419 £.). Beide Beobachtungen sind durchaus zutreffend, dennoch belegen 
sie keine durchweg humoristische Behandlung des Stoffes. Denn die humorvolle Behandlung des 
Mythos durch den Dichter beschränkt sich auf den ersten Teil der Erzählung und endet zugleich mit 
der Wendung des Kyklopen gegen seinen Rivalen: Die humorvollen Partien vertiefen auf diese Weise 
den Kontrast zwischen beiden Teilen und erhöhen die Dramatik des Geschehens, Humor ist also 
nicht Selbstzweck, sondern Mittel. Zum Verhältnis von humorvoller Gestaltung und ernstem 
Anliegen bei Ovid vgl. oben S.18 mit Anm. 10. 

Demgegenüber muß der von Primmer, Mythos und Natur, 5.218 mit Anm.28, 
vorgebrachte Beleg für das "Niveau der scherzhaften-bukolischen Liebesdichtung" in der Galatea- 
Erzählung mit größtem Vorbehalt betrachtet werden, den Primmer nämlich in der "regelmäßige(n) 
Versgruppenentsprechung(en)" erkennt - für die Galatea-Erzählung zählt er "Einleitung und Schluß 
je 28 Verse (13,750-777, 870-897), Mittelteil (der verliebte Kyklop): 11 +21 +28+21+ 11 (778 
Einleitung, 789 über Galatea, 810 über seine Ressourcen, 838 wieder Bitten an sie, 859 gegen Acis)" 
(ebd.). Gegen Primmer ist einzuwenden, daß es erstens keinerlei logische Verbindung zwischen 
"regelmäßigen Versgruppenentsprechungen" und "scherzhaft-bukolischer Liebesdichtung" gibt und 
daß zweitens seine Versgliederung viel eher vom Zwang zur Symmetrie diktiert erscheint als von 
sachlichen Argumenten: So läßt er den gesamten erzählerischen Teil, der die Begegnung von Galatea 
und Scylla zum Inhalt hat und der den Auslöser der ganzen Erzählung bildet, einfach beiseite, 
desweiteren fehlen jegliche Gründe für einen Einschnitt nach v.777, da durch diese Trennung zwei 
den Kyklopen beschreibende Partien auseinander gerissen werden. 


ἜΜ Absicht ist hier der Begriff "Vorausdeutung" gewählt und auf den der "Warnung" verzichtet; 
denn eine warnende Intention scheint dıe Erzählung Galateas, jedenfalls ihren eigenen Worten 
zufolge, nicht zu haben (anders Otis, Ovid as an Epic Poet, 5.287: "Galatea's story should have 
warned Scylla, but Scylla was not to be wamed.", und Dörrie, Die schöne Galatea, 5.55). Allerdings 
soll der Leser diese Erzählung sicherlich auf Scylla beziehen. 


??"hanc multi petiere proci; quibus illa repulsis/ ad pelagi nymphas pelagi gratissima nymphis/ 
ibat et elusos iuvenum narrabat amores." (νν.735 ff.). In diesem kurzen Bericht von den erfolglosen 
Werben um Scylla liegt schon ein Ausblick auf kommendes Unheil: Denn der Vergleich mit 
anderen, sich spröde zeigenden Nymphen (Daphne, Syrinx, Callisto), aber auch mit Narcissus 
erweist, daß diese Verweigerung der Liebe stets mit dem Untergang endet (vgl. Bömer, Metamor- 
phosen Buch XII-XIH, S.403 £. zur Stelle). Zudem zeigt der Dichter Scylia nicht nur als keusch, 
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Bezug : "Te tamen, o virgo, genus haud inmite virorum/ expetit, μίχμο facis, potes 
his inpune negare." (vv.740 Ε); und mit dem folgenden "at mihi" (v.742) stellt sie 
sich selbst und ihr Geschick in Kontrast dazu. Auch steht am Ende der Scylla- 
Metamorphose nicht das Ende des Glaucus, wie es dem des Acis entspräche, 


sondern das der Nymphe selbst. 


Dies jedoch - und hier beginnt die Parallele zwischen beiden Erzählungen - ist 
durch die veränderte Konstellation bedingt: zwei Männer und eine Frau bei Galatea, 
zwei Frauen und ein Mann bei Scylla, aber in jedem Falle eine monströse dritte 
Person, die entweder, wie im Falle Polyphems, in eine intakte Liebesbeziehung 
einbricht oder aber, wie im Falle Circes in der Scylla-Metamorphose, vom unglück- 
lich Liebenden zu Hilfe gerufen wird”. Jedesmal aber wird in einem brutalen Akt 
der Eifersucht der Rivale des oder der Zurückgewiesenen vernichtet?*. Das hoch- 
dramatische Geschehen der Scylla-Metamorphose jedenfalls, mit dem die Geschich- 
te Galateas parallelisiert wird, wie auch die Trauer, mit der Galatea ihr Geschick 
berichtet (referens suspiria, v.739, und lacrimae vocem inpediere loquentis, v.745), 
lassen es zumindest zweifelhaft erscheinen, ob man in dieser Geschichte eine 


Humoreske zu sehen hat”. 


Auch die Erzählung Galateas selbst, abgesehen von ihrer Stellung innerhalb des 


Buchganzen, ist kaum humorvoll, sondern beschreibt ein zutiefst leidvolles Gesche- 


sondern auch als spöttisch-überheblich (elusi amores, v.737). 


?Nagle, Trio of Love-Triangles, S.76, beschreibt diese Konstellation als "a lover, a beloved, a 
powerful and dangerous rival, and a victim (or two)." 


*Nicht übersehen werden darf in diesem Zusammenhang der dritte Fall, in dem diese Kon- 
stellation erscheint, nämlich bei Canens und Picus (14,308-434). Auch hier ist zu beobachten, daß 
Ovid die Konstellation varıiert hat und nicht einfach eine Doublette zu einer der früheren Erzäh- 
lungen vorlegt (vgl. hierzu oben S.162 £.). Ohnehin läßt sich, etwa auch an den Götterliebschaften des 
ersten Metamorphosen-Buches, beobachten, daß der Dichter bemüht ist, eine Grundsituation in jeder 
erdenklichen Richtung durchzuspielen und ihr dadurch immer neue wesentliche Aspekte zu entneh- 
men. 


®Auch die Zuspitzung auf das Polyphem-Lied als einer humoristischen Einlage, während die 
übrige Erzählung Galateas ernst zu nehmen wäre, verbietet sich. Denn allein das Zahlenverhältnis der 
Verse - 67 rein erzählende Verse Galateas stehen 81 Versen gegenüber, die den Gesang Polyphems 
wiedergeben; von den 67 erzählenden Versen wiederum entfallen 31 auf Beschreibungen des ver- 
liebten Kyklopen und seiner Liebesraserei - rückt Polyphem ın den Mittelpunkt: Ein komische Rolle 
Polyphems müßte sich daher auch prägend auf den Erzählkontext auswirken. 
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hen: Galatea liebt einen schönen Jüngling (pulcher et octonis iterum natalibus actis, 
v.753), der ihre Liebe auch erwidert (nam me sibi iunxerat uni, v.752). Gleichzeitig 
aber wirbt um sie auch der Kyklop, dem sie sich verweigert; und während Polyphem 
sein Ständchen bringt, liegen die beiden Verliebten in einer nahen Grotte und hören 
ihm zu (latitans ego rupe meique/ Acidis in gremio residens procul auribus hausi/ 
talia dicta meis ..., vv.786 ff.). Bis zu dieser Stelle ist das Geschehen tatsächlich von 
einer gewissen Leichtigkeit, zugleich von einer Intimität, die auch das erfolglose 
Werben Polyphems nicht stören kann. Der Umschlag erfolgt, als sich das Liebeslied 
des Kyklopen seinem Nebenbuhler zuwendet (sed cur Cyclope repulso/ Acin amas 
praefersque meis conplexibus Acin ?, vv.860 f.): Die Eifersucht setzt zugleich auch 
die Gewalttätigkeit des Kyklopen frei, selbst die Szenerie wird bedrohlich, als 
Polyphem die Liebenden entdeckt (clamore perhorruit Aetne, v.877). Nun wird das 
Liebesglück zerstört, die Liebenden werden getrennt. Während der Meernymphe der 
rettende Sprung in das Wasser gelingt, wird Acis durch einen Steinwurf des Kyklo- 
pen zerschmettert. Als letzter Dienst (guod fieri solum per fata licebat, v.885) bleibt 
der Nymphe, das unter dem Stein hervorquellende Blut in Wasser zu verwandeln 
(vv.887-890) und so den Jüngling selbst zum Flußgott gleichen Namens zu erheben 
(vv.893-897). Damit ist eine erste Verwandlung beschrieben: die Apotheose des 
Jünglings Acis zum Flußgott, wobei nicht übersehen werden sollte, daß Ovid das 
Netz von Apotheosen in den späteren Meitamorphosen-Büchern mit Blick auf die 
Apotheose Caesars und die in Aussicht gestellte des Augustus auf diese Weise 
immer enger knüpft”. Zugleich ist mit dieser Verwandlung ein aitiologisches 


Element verbunden, nämlich die Entstehung des Flusses aus dem Blut des Toten. 


Doch ist dies nicht die einzige Verwandlung innerhalb dieser Erzählung, und 
hierin liegt die entscheidende Verbindung zu Theokrits Idyli: Auch der Kyklop 


verwandelt sich, "vom tölpelhaften Liebhaber zum Gewaltverbrecher", wie Dörrie 


SL jeberg, Apotheose und Unsterblichkeit, 5.129, beobachtet angesichts der "unbestreibare(n) 
Zweiteilung der Metamorphosen ın einen griechischen (I-XT) und einen trojanisch-römischen Teil 
(XII-XV)", "daß ım ersteren das Motiv der Apotheose seltener, im letzteren häufig und intensiv 
auftritt." Allerdings fehlt bei Lieberg der Hinweis auf Äcis, der seine Beobachtung bestätigen würde; 
ob allerdings tatsächlich ein Zusammenhang mit der Unterscheidung von griechischem und τὸ- 
mischem Teil besteht, bleibt zu untersuchen. 
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schreibt”’. Darin wird eine Entwicklung deutlich, die exakt gegenläufig ist zu der, 
die der Kyklop bei Theokrit durchläuft. Denn dort hatte der Gesang zu einer Ein- 
sicht in das Wesen des Eros geführt und auf diese Weise - zumindest einstweilen - 
zu seiner Überwindung. Bei Ovid hingegen vollzieht sich das Gegenteil: Im Laufe 
des Liebesliedes verrennt sich der Kyklop immer tiefer in seinen furor, bis schließ- 
lich seine animalisch-brutale, "homerische" Seite die zart und hilflos liebende, 
"theokritische" Seite überwiegt. Seine unerfüllte Liebe entfesselt in ihm die ganze 
Grausamkeit, deren er fähig ist”*. Das "Liebesständchen" Polyphems steht damit in 
einer Reihe mit den großen Monologen innerhalb der Metamorphosen, etwa dem 
Byblis oder Myrrhas, in denen beide immer tiefer in ihr Liebespathos geraten und 
schließlich daran zugrunde gehen”, mit dem Unterschied, daß sich Polyphems 
Liebesfuror am Ende nicht gegen ihn, sondern gegen den Rivalen wendet. Daher ist 
auch die Galatea-Erzählung bei Ovid nicht einfach nur eine Erweiterung, gleichsam 
"Episierung" des theokritischen Vorbildes”, sondern ein subtiler Gegenentwurf auf 
der Grundlage derselben dichterischen Mittel. 


Für die "Homerisierung" des theokritischen Vorbildes gibt es noch einen weite- 


?’Dörrie, Der verliebte Kyklop, S.85; etwas zu einseitig spricht Dörrie hier auch davon, der 
Bericht von der Verwandlung des Acis sei "hier fast belanglos(en)": Er ist es doch zumindest insofern 
nicht, als er dem unschuldigen Acıs gewissermaßen einen Ausgleich für sein trauriges Schicksal ge- 
währt. Pointierter noch als Dörrie spricht Leo C.Curran: Rape and Rape Victims in the Metamor- 
phoses. Arethusa 11, 1978, 213-241, von Polyphem als "an image of the headlong ferocity of 
exaggerated male sexuality" (5.220); diese Auffassung entspricht durchaus der Gestaltung Ovids, in 
ihrer Verallgemeinerung jedoch wird sie problematisch. Das Interesse von Curran, die Metamor- 
phosen als eine Sammlung von Erzählungen brutaler männlicher Übergriffe auf wehrlose, junge 
Frauen zu erweisen bzw. dies als eines der zentralen Themen darzustellen, ist in seiner Einseitigkeit 
fragwürdig. Richtig ist sicherlich, daß Affekte und ihre Auswirkungen ein zentrales Thema bilden, 
es stellt sich aber die Frage, die auch Curran nicht beantwortet, aus welchem Interesse der Dichter 
eine chronologische Reihe mythischer Vergewaltigungen in 15 Büchern dargestellt haben sollte. 


®Leach, Ekphrasis, 5.128, sieht das Lied des Kyklopen als Beispiel für "the futility of art as a 
eivilizing influence". Dieser Befund ist durchaus richtig, bleibt jedoch zu allgemein; denn gerade der 
Blick auf das Vorbild Theokrit erweist, daß es sich nicht um die "zivilisierende Kraft der Kunst" ganz 
allgemein handelt, sondern um die zur Befreiung von einem Liebesfuror, wobei noch immer zu 
fragen bleibt, warum der "Künstler" Polyphem mit seinem Lied scheitert (vgl. zu Polyphems "Ständ- 
chen” auch unten 5.266). 


In diesem Sinne auch Dörrie, Die schöne Galatea, 5.56, der von einem "psychischen Ablauf in 
der Seele des Kyklopen" spricht. Zu Byblis vgl. unten S.340-347. 


”Leach, Ekphrasis, 5.128, spricht von "humorous capital out of a scale enlargement of details to 
bring out the awkwardness of the Cyclops' gigantic size.", an anderer Stelle von "its harmless 
exaggerations" (S.130). 
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ren Grund, der mit der Gesamtkomposition der Metamorphosen zusammenhängt. 
Denn Ovid greift im 14. Metamorphosen-Buch noch einmal auf die Gestalt des 
Kyklopen zurück und zeigt ihn hier, in der Erzählung des Odysseus-Gefährten 
Achaemenides, in seiner ganzen Grausamkeit und Brutalität. Die breit ausgemalte 
Erinnerung des Achaemenides an den Tod der Gefährten und das anschließende 
Erbrechen des Kyklopen (14, 204-212) läßt den liebenden Kyklopen ganz in den 
Hintergrund treten. Hätte Ovid sich ganz auf die "theokritische” Darstellung be- 
schränkt und dem "homerischen" Polyphem keinen Platz eingeräumt, hätte sich eine 
auffallende charakterliche Inkonsistenz zwischen 13. und 14. Buch ergeben, die so 


vermieden ist. 


An Untersuchungen zu den dichterischen Mitteln Ovids in der Polyphem- 
Episode fehlt es keineswegs?', doch bleiben diese Arbeiten zumeist die Antwort auf 
die Frage schuldig, was das Ziel dieser Erzählung im Metamorphosen-Ganzen ist: 
Als erste Absicht des Dichters kann nun festgehalten werden, daß es ihm um eine 
Umkehrung der theokritischen Lehrabsicht am selben Stoff zu tun war, daß eben der 
Gesang den Kyklopen nicht von seiner unglücklichen Liebe heilt, sondern ihn 
vielmehr - für seinen Rivalen verhängnisvoll - noch tiefer in sie stürzt. Die poetolo- 
gische Dimension, und damit das zweite Ziel, deutet die schon erwähnte Vermutung 
von Nagle an, in dieser Erzählung verberge sich eine satirische Anspielung auf den 
Orpheus-Gesang des 10. und 11. Buches. In der Tat stellt sich gerade im Vergleich 
mit Orpheus und seinem außerordentlich erfolgreichen Lied in der Unterwelt die 
Frage, weshalb der Kyklop mit seinem Werben, das heißt konkret mit seinem Lied 
scheitert, anders gefragt, weshalb der Kyklop ein erfolgloser Sänger ist. Die Ant- 
wort hierauf kann nicht lauten, daß musische Kunst einfach nicht im Bereich des 


Kyklopen liege, da er bei Theokrit immerhin erfolgreich ist. Sondern wie bei allen 


?!Das jüngste Beispiel ist Joseph Farrell: Dialogue of Genres in Ovid’s "Lovesong of Polyphe- 
mus" (Metamorphoses 13.719-897). AJPh 113, 1992, 235-268; sein Untersuchungsziel ist zu- 
samımengefaßt das folgende: "It ıs not sufficient to view the episode in question simply as a patch- 
work of diverse generic elements or leamed borrowings. As we shall now see, the pastoral, elegiac, 
and epic topoi, like the allusions to Theocritus and Homer, that comprise this passage, do not retain 
their discrete, univocal identity, but work in dialogue to produce a generically innovative rendition 
of the story." (S.245). 
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anderen erfolglosen Sängern der Meiamorphosen sollte der Charakter Polyphems 
herangezogen werden: Polyphem ist nicht nur, wie sich am Ende erweist, von 
maßloser Brutalität, sondern er wird von Galatea schon zu Beginn als jemand 
angekündigt, der die Götter verachtet und so außerhalb jeder Ordnung steht: "magni 
cum dis contemptor Olympi" (v.761). Polyphem selbst, in der Telemus-Episode, 
stößt den Seher zurück, der ihm den Verlust des Auges vorhersagt”, "spernit" heißt 
es hier (v.776). Ein andermal, schon in seinem Lied, vergleicht sich der Kyklop mit 
Iuppiter, dem er sich keineswegs unterlegen dünkt und den er nicht einmal aner- 
kennt: "non est hoc corpore maior/ luppiter in caelo (nam vos narrare soletis/ 
nescio quem regnare Iovem),..." (vv.842 ff.), und später wiederholt er seine Ver- 
achtung für den obersten Gott noch einmal, indem er ihn gegen Galatea, unter 
Nennung des Nereus, des Vaters seiner Angebeteten, abhebt: "quique lovem et 
caelum sperno et penetrabile fulmen,/ Nerei, te veneror: tua fulmine saevior ira." 
(vv.857 £.). Damit erweist sich nicht nur Polyphems Auftreten als gotteslästerlich, 
sondern auch sein Lied, das ein angemessener Ausdruck seines Charakters ist. Der 
Kyklop scheitert mithin, wie Arachne oder Marsyas auch, nicht daran, daß er prinzi- 
piell für eine musische Tätigkeit ungeeignet wäre, sondern er scheitert daran, daß er 
sich nicht der gegebenen Ordnung unterwirft”. Sein Liebeslied ist so auch ein 


Dokument seiner Auflehnung gegen die Götter, weshalb es erfolglos bleiben muß. 


3.8. Der Apulus pastor 


Noch einmal klingt das Thema vom Wettstreit zwischen Menschen und Göttern 
an in der Metamorphose des Apulus pastor (14,512-526), die im Zusammenhang der 
ovidischen Aeneis berichtet wird. Ihr genauer Platz im Erzählverlauf ist der folgen- 


de: Schon in die Kämpfe mit Aeneas in Latium verwickelt, entsendet König Turnus 


?2 Vgl. dazu oben 5.177 £. 


In diesem Sinne auch Lateiner, Mythic and Non-Mythic Artists, 5.14: "His ignorance of art and 
beauty is coupled with an ignorance of power. Contemptor Olympi, he spurns the gods, he claims to 
be greater than Jove, a ruler of whom he professes ignorance, and worships and supplicates only - 
Galatea ..." 
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den Venulus, um die Hilfe des Diomedes gegen die Troianer zu gewinnen (vv.452- 
459); dieser lehnt jedoch mit Hinweis auf sein Schicksal und das seiner Gefährten 
ab (vv.460-511). Auf dem Rückweg von dieser vergeblichen Gesandtschaft gelangt 
Venulus zu einer Pansgrotte, die - ehemals eine Nymphengrotte - der Schauplatz der 
Verwandlung jenes apulischen Hirten war (vv.512-516). Wie schon die Scylla- 
Metamorphose gewissermaßen im Vorbeigehen berichtet, stellt diese Erzählung nur 
eine Randepisode dar; einem solchen Status entspricht auch die Aufmerksamkeit, 
die ihr in der Forschung zuteil geworden ist. Denn in den größeren Studien von 
Fränkel, Wilkinson, Otis und Knox fehlt jeder Verweis auf sie, bei anderen ist sie 
zwar erwähnt, doch auch hier verrät die außerordentliche Kürze der Erwähnungen 
eine gewisse Unsicherheit der Interpeten: Guthmüiller sieht in der "sagenhafte(n) 
Geschichte" einen "auffällige(n) Kontrast zum politischen Rahmen der Gesandt- 
schaft"!, Ludwig schließt sich dieser Auffassung an?, Schmidt erkennt, wie Galins- 
ky auch, eine Wiederaufnahme des früheren Themas von "Götterstrafe und -zom"”. 
Nur wenig ergiebiger sind die Studien von Lamacchia, Galinsky und Döpp, die 
sich mit dem Verhältnis der Metamorphosen zu Vergils Aeneis auseinandersetzen‘. 
Allein Stitz hat sich in ihrer Dissertation des Abschnittes etwas ausführlicher 
angenommen, aber auch sie erklärt die Einfügung der Episode an dieser Stelle 


"5 


lediglich "aus dem künstlerischen Prinzip der variatio"”. Dabei ist diese Einfügung, 


glaubt man den Kommentaren von Haupt-Ehwald und Bömer, keineswegs ge- 
lungen, beide stoßen sich an der "geographischen Unmöglichkeit" des von Venulus 


zurückgelegten Weges‘. Schließt man sich diesem Befund an, Venulus habe gleich- 


!Guthmüller, Aufbau, 5.132. 


Ludwig, Struktur, 5.69: "Es folgt in XIV, 514-526 ein der Aeneis fremder Einschub, die 
Erzählung von dem apulischen Hirten, der den Tanz der Nymphen bäurisch nachäffte und in den 
bitteren Oleaster verwandelt worden war - eine ländliche, geschichtsferne Sage, die in Kontrast zu 
dem sie umgebenden dramatischen Geschehen steht." 


’Schmidt, Poetische Menschenwelt, S.115, zum Apulus pastor 5.118, Galinsky, Ovid's Metamor- 
phoses, S.237 ἢ 


“Vgl. Döpp, Virgilischer Einfluß, 5.139 mit Anm.40. 
SStitz, Ovid, 5.104. 


°So Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, 5.327 zu vv.512 ff.; im selben Sinne Bömer, Metamor- 
phosen Buch XIV-XV, S.151. 
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sam um dieser Erzählung willen einen Umweg machen müssen, wird jedoch die 
Frage nur noch dringlicher, welchem Zweck diese kurze Episode an ihrer Stelle 


dient. 


Ovid hat, darin sind sich Haupt-Ehwald, Stitz und Bömer einig’, eine Lokalsa- 
ge abgewandelt, die auch für die ZTEPOIOYTMENA Nikanders bei Antoninus 
Liberalis bezeugt ist. Er nämlich berichtet vom Wettstreit messapischer Hirten mit 
den Nymphen darum, wer besser tanze: Die Hirten hätten, ohne zu wissen, daß sie 
gegen Göttinnen antreten, den Wettstreit begonnen, seien unterlegen und anschlie- 
Bend in Bäume verwandelt worden‘. In dieser Form ist der Mythos deutlich parallel 
gebaut zu dem Wettkampf der Pieriden, den Ovid selbst schon zuvor behandelt 
hatte. Allein um eine Doublette zu vermeiden, dürfte es sich dem Dichter verboten 
haben, die Fassung Nikanders zu übernehmen. Aufmerksamkeit verdienen daher die 


Veränderungen, die er vorgenommen hat”? 


Die wohl augenfälligste Veränderung ist die Reduzierung der Personenzahl: Aus 
den παῖδες τῶν Μεσσαπίων (Antonin.Lib. 31,3) ist bei Ovid ein Apulus pastor 
geworden (v. 517). Entscheidend auch ist die Motivation des Geschehens abgewan- 
delt: Die Messapier treten in einen Wettkampf ein, ohne zu wissen, daß ihnen 
Göttinnen gegenüber stehen (οἱ δὲ παῖδες, ὅτι μὲν ἦν αὐτοῖς ἅμιλλα πρὸς 
δαίμονας ἠγνόουν., Anton.Lib. 31,4); als ὕνητοί und ἄμουσοι unterliegen sie, 
die Nymphen geben sich den ἄφρονες zu erkennen und verwandeln sie in Bäume, 
den Abschluß bildet eine Aitiologie (31,5). Bei Ovid dagegen scheint der Apulus 
pastor zu wissen, wem er gegenübertritt, im eigentlichen Sinne des Wortes handelt 
es sich nicht um einen Wettstreit. Denn der Hirt erschreckt die Nymphen (terruit et 
primo subita formidine movit, v.518), er stellt ihnen nach (sequens, v.519), er 


schmäht und verspottet sie (inprobat has pastor saltuque imitatus agresti/ addidit 


”Haupt-Ehwald, ebd., Bömer, ebd.; Stitz, Ovid, 5.104. 
®Antonin.Lib. 31,3 ff. 
°Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, 5.327 zu vv.512 ff., gehen von einer unbekannten Quelle 
aus, der Ovid seine Sagenfassung entnommen habe; dagegen zu Recht Bömer, Metamorphosen Buch 


XIV-XV, S.151: "Wenn sie nicht so typisch ovidisch wären ..., könnte man die Varianten zwischen 
diesen Versionen einer Zwischenquelle zuschreiben ...". 
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obscenis convicia rustica dictis, vv.521 f.). Weniger ist Selbstüberschätzung des 
Hirten der Anlaß seiner Bestrafung als Geringschätzung der Nymphen. Damit ist die 
Parallele zu der Pieriden-Erzählung nicht so deutlich wie die zur Pyreneus-Meta- 
morphose”°, wobei die Stelle der Musen hier von den Nymphen eingenommen wird. 
Dies ist keineswegs überraschend, da auch die Nymphen als Dichter und Sänger 
inspirierende Kräfte durchaus geläufig sind, ein zeitgenössischer Beleg hierfür fin- 
det sich bei Vergil’' . Im übrigen sind die Nymphen als Kunstrichterinnen beim 
Wettkampf der Musen und Pieriden zugegen, ihre musische Kompetenz wird damit 
vorausgesetzt (5,663 f.). Darüberhinaus spielt die Erzählung in einem typischen 
musischen Ambiente: "antra ..., quae multa nubila silva’/ et levibus guttis manantia 
semicaper Pan/ nunc tenet" (vv.514 ff.). Es sind mehrere Elemente, die hier zur 
Lokalbeschreibung zusammengeführt werden: Mit antrum ist bei Ovid "meistens 
die angenehme, schattige Höhle gemeint, die Bestandteil des locus amoenus sein 
kann. ... Für eine ausgesprochen finstere, unheimliche Höhle wird das Wort 'antrum' 
nicht gebraucht""?, der Schatten ist ein weiteres wichtiges Attribut: "Auch losgelöst 
vom locus amoenus ist der Schatten das Hauptattribut von Bäumen und Hainen, so 
daß deren Erwähnung immer einen idealen Zug in die Landschaft bringt.""?; bedeut- 
sam sind endlich auch die /eves guttae, das Frische und Kühle verbreitende Was- 


ser'*. Durch diese Elemente wird ein Jocus amoenus konstituiert, der in engster 


!°Hierzu vgl. unten S.191-197. Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, 5.328 zu v.520, Quirin, 
Kunst Ovids, 5.79, und Stitz, Ovid, 5.104, verweisen als Parallele auf die Dryope-Erzählung, weil 
auch hier eine gegen die Nymphen schuldig Gewordene in einen Baum verwandelt werde. Allerdings 
darf ein bedeutsamer Unterschied nicht übersehen werden: Dryope wird zwar schuldig wie jener 
Hirte, aber sie wird es nicht mit Vorsatz, sondern aufgrund eines wider möglichen besseren Wissens 
geschehenen Verschens. 


!!Verg.ecl. 7,21 f., weiteres Material bei Hans Herter, Kl.P. 4, Sp. 207-215, s.v. Nymphai; vgl. 
auch Falter, Dichter, S.54, und Weiler, Agon, S.90 mit Anm.220. 


"Betten, Naturbilder, 5.85; eine andere, allerdings weniger zwingend belegte Auffassung als 
diese bei Segal, Landscape, S.23: "These caverns ... are reminders of the mysterious, elemental 
violence lurking behind the inviting peace of the natural scenery." 


"Betten, Naturbilder, 5.124. 


“Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, 5.327, bieten in v.516 die abweichende Lesart "levibus 
cannis nutantia". Zur textkritischen Diskussion vgl. ausführlich Bömer, Metamorphosen Buch XIV- 
XV, 5.174 zu vv.514 ff, für die Interpretation der Stelle ist die Differenz unerheblich, da auch das 
Schilfrohr auf ein Wasser und eine Quelle verweist. 
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Beziehung zu den Beschreibungen der Musengrotten an Helikon und Parnass 
steht!°, und diese Verbindung sichert für den Streit zwischen dem Apulus pastor und 


den Nymphen eben auch ein musisches Ambiente. 


Diese Ergebnisse bestätigen die Einordnung der Apulus pastor-Episode in die 
Gruppe der musischen Auseinandersetzungen innerhalb der Metamorphosen, sie 
erklären jedoch nicht, welche spezifische Aufgabe die Erzählung an der Stelle 
erfüllt, die sie einnimmt. Ohne Zweifel markiert sie eine Nahtstelle innerhalb der 
ovidischen Aeneis: Sie wird berichtet zwischen den Ereignissen um die Landung 
des Aeneas in Latium'* und den Kämpfen zwischen Turnus und Aeneas, die darauf 
folgen'’. Die Episode um den apulischen Hirten teilt sich diese Position mit der 
Erzählung von der Verwandlung der Gefährten des Diomedes (vv.458-511), die wie 
sie in den Rahmen der Venulus-Gesandtschaft eingebettet ist (vv.452-526). Im 
Gegensatz zur Diomedes-Erzählung aber ist sie nicht in der Aeneis angelegt, so daß 
Ovid an dieser Stelle, während er sonst vergilischen Motiven folgt, den erzähleri- 
schen Faden seines Vorbildes verläßt!*. In anderem Zusammenhang jedoch hat 
Segal einen Hinweis gegeben, der herangezogen werden muß bei der Beantwortung 
der Frage nach der Funktion der Apulus pastor-Episode;, Segal schreibt: "Ovid's 
groves, shaded places, clear fountains, cool streams, grassy meadows, flowers, 
caves have close affinities with many Theocritean settings ... the pastoral poetry of 
Theocritus and of Virgil remains an important source for many of Ovid's land- 
scapes."'”. Offenbar ist die Geschichte um den apulischen Hirten mit ihren Kon- 
stituenten (Hirte, Pan und Nymphen als musische Gottheiten, der /ocus amoenus) 


als ein bukolisches Element innerhalb der Handlung aufzufassen. Damit ist jedoch 


"Vgl. die Beschreibung der Musengrotte am Helikon bei Prop. 3.3,25-30; weiteres Material bei 
Falter, Dichter, S.69 f. Zum Musenhain auf dem Parnass und seiner Bedeutung im Zusammenhang 
der Pyreneus-Metamorphose vgl. unten S.193 £. 


'*Abfahrt des Aeneas von der Insel der Circe und Landung in Latium in vv.445-451. 
"Die Kämpfe zwischen Tumus und Aeneas in vv.527-580. 


!®Die Erzählung des Diomedes von der Verwandlung seiner Gefährten bei Vergil Aen. 11,252- 
293; zum Verhältnis der Version Ovids zu seiner Vorlage vgl. Stitz, Ovid, S.100-104, und Döpp, 
Virgilischer Einfluß, S.138 £. 


"Segal, Landscape, 5.74. 
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nicht nur ein retardierendes Moment, ein dramatischer Ruhepunkt innerhalb des 
Aeneis-Rahmens gegeben, sondern ein deutlicher Verweis auf die Eclogen Vergils. 
Ovid hat sich nicht darauf beschränkt, die Aeneis in seinem Sinne aufzugreifen, mit 
der Erzählung vom Apulus pastor soll auch das bukolische Frühwerk Vergils 
präsent sein. Dieser innerliterarische Bezug gibt die Folie ab für die Interpretation; 
denn im bukolischen Milieu Vergils entspinnt sich ein Geschehen, das unbuko- 
lischer kaum sein könnte: die Verspottung des Musischen durch einen Hirten, der 
in den Eclogen noch ein Träger des Musischen war”. Die machtvolle Demon- 
stration des Musischen, die sich in der Verwandlung des Hirten in einen wilden, 
bitteren Ölstrauch manifestiert, führt den Dichter wieder zurück in die Nähe Vergils 


und seines künstlerischen Programmes in den Eclogen. 


3.9. Pyreneus 


Noch stärker als bei dem Apulus pastor ist bei der Metamorphose des 
Thrakerkönigs Pyreneus (5,268 b-293) der agonale Aspekt zurückgedrängt. Wie- 
dergegeben ist dieses Ereignis als Bericht einer Muse an die Göttin Minerva, die 
gekommen ist, um die neu entstandene Quelle Hippokrene zu besichtigen’: Die 
Muse erzählt von einem Unwetter, das sie und ihre Schwestern in Daulis, dem 
Reich des Thrakerkönigs Pyreneus überrascht habe, von der - scheinbar - gast- 
freundlichen Einladung des Königs, in seinem Palast zu übernachten, von dem 
Versuch des Königs, sie zu vergewaltigen, ihrer Flucht durch die Lüfte und vom 
Tod des Pyreneus, der sich in seiner Selbstüberschätzung hinter ihnen aufzuschwin- 


gen versucht und dabei in den Tod stürzt. 


% Am umfassendsten und klarsten zum Verhältnis von Hirten und Musik vgl. das Buch von Ernst 
A. Schmidt: Bukolische Leidenschaft oder Über antike Hirtenpoesie. Frankfurt am Main/Bern/New 
York 1987 (= Studien zur klassischen Philologie 22). 


!Vv.255-260, dort die Rede der Minerva an die Muse Urania, in der sie den Grund ihres Besuchs 
angibt (volui mirabile factum/ cernere, νν. 258 f.). Der Name der Quelle selbst ist, in einer für Ovid 
typischen Art der Verrätselung nicht genannt (vgl. Bernbeck, Darstellungsart, 5.49 ff.), der Dichter 
setzt das Wissen des Publikums voraus, dem er sowohl durch die motivische Verknüpfung wie auch 
durch die Ortsangabe hinreichende Hinweise gibt. 
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Die eher kurze Erzählung ist von besonderer Wichtigkeit innerhalb der 
Gesamtstruktur der Metamorphosen, da sie gleichsam den Knoten einer Fülle von 
Motiv-Fäden bildet, die hier zusammengeführt werden, um gleich darauf getrennt 
weiter zu verlaufen: Da ist zunächst das Motiv der Göttereinkehr, das aus der 
Lycaon-Erzählung bekannt ist” und über die Geschichte von der Entführung der 
Proserpina und der verzweifelten Suche der Ceres’ und die Pelops-Erzählung hirf 
bei Philemon und Baucis zentrale Bedeutung erhält”, eng verbunden hiermit ist das 
Motiv mißbrauchter Gastfreundschaft, das - bei Lycaon und Ceres vorhanden - auch 
in der wenig später folgenden Tereus-Metamorphose im Mittelpunkt steht‘; die 
Flucht durch die Luft ist, einschließlich des Todessturzes, bei Daedalus und Icarus 
wiederaufgenommen’, hatte aber ohne den Flucht-Aspekt schon in der Phaethon- 
Erzählung erste Gestaltung erfahren®, der gewaltsame Übergriff auf die wehrlose, 
musische Welt war schließlich kurz zuvor in der Gestalt des Lampetides themati- 
siert’. Dieser Motivknoten ist gewiß kein zufälliges Zusammentreffen. Dafür spricht 


vor allem der Umstand, daß die Figur des Pyreneus außerhalb der Metamorphosen 
nirgends bezeugt ist und daher die gesamte Erzählung offenbar rein ovidisch ist'°. 


Die sorgfältige Gestaltung der Partie ist an zahlreichen Punkten erkennbar, 


*Juppiter bei Lycaon, 1,209-243. 
’Ceres und der sie verspottende Knabe, 5,446-461. 
“Die Götter bei Tantalus, angedeutet durch Pelops selbst, 6,403 b-411. 


’Juppiter und Mercur bei Philemon und Baucis, 8,611-724. Die Einordnung der Pyreneus-Meta- 
morphose in diese Reihe ist in der Forschung längst gesehen; vgl. Boillat, Les Metamorphoses, S.71, 
der erstmals auf den Bezug zu Philemon und Baucis (beachtetes Gastrecht) einerseits und zu Ceres 
und dem sie verspottenden Knaben (mißachtetes Gastrecht) andererseits hinweist, dann auch 
Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, S.44, und Schmidt, Poetische Menschenwelt, S.116. 


°Tereus bei Pandion, 6,438 b-510, die Vergewaltigung der Philomela durch Tereus, 6,511-560; 
vgl. Crahay, Vision poetique, 5.93. Zur Tereus-Erzählung insgesamt vgl. besonders Alfonso 
Ortega:Die Tragödie der Pandionstöchter in Ovids Metamorphosen (6,424-678). In: Forschungen 
zur Römischen Literatur. Festschrift Karl Büchner. Wiesbaden 1970, 215-233. 

’Der Flug des Daedalus und des Icarus, 8,183-235. Vgl. dazu oben S.159 £. 
®Phaethons Reise auf dem Sonnenwagen und sein Todessturz, 2,150-329. 
ει Sänger Lampetides, 5,111-118; vgl. oben S.150 mit Anm.46. 


‘In diesem Sinne Haupt-Ehwald, Metamorphosen, 1, 5.227, zu vv.272-293, ebenso Bömer, 
Metamorphosen Buch IV-V, S.289, dort auch die berechtigte Kritik an der völlig unbeweisbaren 
Quellenrekonstruktion zahlreicher Gelehrter. 
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zunächst an den beiden Szeneriedarstellungen, die den Auftakt der Erzählung 
bilden. Denn bei ihrer Ankunft auf dem Helikon gilt Minervas Bewunderung 
zunächst der Schönheit des Ortes: Sie bewundert die Quelle, die Haine voller alter 
Bäume, die Grotten, die von unzähligen Blumen bestandenen Wiesen (quae mirata 
diu factas pedis ictibus undas/ silvarum lucos circumspicit antiquarum,/ antraque 
et innumeris distinctas floribus herbas, vv.264 ff.). Damit sind die für die Kon- 
stitution einer Sakrallandschaft wesentlichen Elemente versammelt: Kühle spenden- 
des Wasser, das Alter des Ortes bezeichnende Wälder, abgeschiedene Grotten und 
frühlingshaft-heitere Blumenwiesen'!. In klaren Gegensatz dazu tritt die Wetter- 
beschreibung der Muse: Das Zusammentreffen mit Pyreneus ist begleitet von einem 
“grave sidus” und “imber” (v.281). Diese ganz einfach als episches Kolorit versteh- 
baren Beschreibungen erhalten jedoch eine Funktion, die mit Hölsken als “epische 
Vorausdeutung” verstanden werden muß'?. Beide Szeneriebeschreibungen haben 
doppelte Funktion: Der Musenhain bringt ein Moment friedlicher Entspannung nach 
der gewaltvollen Schlachtbeschreibung in den Erzählverlauf und hat damit zum 
einen die Aufgabe, innerhalb der Gesamtstruktur des 5.Metamorphosen-Buches”, 
einen Augenblick der Ruhe und des Friedens zu schaffen; er charakterisiert aber 
zum anderen gleichzeitig die Musen als Bewohnerinnen des Haines, auf die sich die 
sakralen, frühlingshaft-heiteren, Erquickung spendenden Aspekte der Landschaft 
übertragen. Das Unwetter im Reich des Pyreneus erscheint zunächst nur als der 
unmittelbare äußere Anlaß für das Geschehen und erfüllt so eine Schlüsselfunktion 
innerhalb der Erzählung, hat in seiner Düsterkeit aber auf den Charakter des Königs 


vorausweisende Bedeutung. Außerdem ergibt sich aus der Unwetterbeschreibung 


ἘΝ]. Betten, Naturbilder, S.82: “Durch die Bewunderung der Göttin wird diese Landschaft ganz 
deutlich 415 Ideal ausgezeichnet. Daher tritt ... jede Schilderung individueller Einzelzüge zugunsten 
der Vollständigkeit der für die idyllische Szenerie beliebtesten Motive zurück ... Erst ihre Gesamtzahl 
konstituiert die Ideallandschaft.” 


"Dieser Begriff bei Hölsken, Landschaftsgestaltung, S.178. 


"So auch Segal, Landscape, 5.53: “The lines evoke once more the removal, peace, and beauty of 
ancıent forests with their water, caves, grass, flowers, ... After the prolonged violence of the Perseus 
story, this scenery comes as an especially refreshing change. The peacefulness of the landscape 
accompanies the change from war to art (the Muses) and removes us from a battle in which a poet 
and a priest of Ceres have been among the slaughtered ...”. 
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ein Ambiente, das dem Wesen der Musen zuwiderläuft und in dem sie keinen Ort 


finden können. 


Die gleiche Subtilität kommt trotz der klaren Gewichtung in Gut und Böse 
in der Personendarstellung zum Ausdruck; auch hier sind alle erzählerischen Mittel 
genutzt. Besonders augenfällig ist dies bei Pyreneus: Als “ferox” charakterisiert, der 
“iniusta regna”'* ausübt, ist der König nachdrücklich als Thraker bezeichnet (Threi- 
οἷο milite, v.276). Damit ist der Bezug zu den übrigen Thrakerkönigen der Meta- 
morphosen sichergestellt, die alle als Ausbund von Grausamkeit vorgeführt werden: 
Tereus, der seine Schwägerin schändet und verstümmelt (6,460), Diomedes, der 
seinen Stuten Menschen zum Fraß vorwirft (9,194 ff.) und Polymestor, der an dem 
ihm anvertrauten Polydorus einen grausigen Mord verübt (13,435-438). Dies 
entspricht der allgemeinen Zeichnung des thrakischen Volkscharakters in der 
antiken Literatur, der als besonders barbarisch und grausam gilt'”. Hierzu fügt sich 
das schmeichlerische, betrügerische Angebot der Gastfreundschaft, “fallaci ...vultu” 
vorgetragen (v.279). Es folgt in knappen Sätzen, die jeweils etwa einen Halbvers 
einnehmen, Pyreneus’ Angriff auf die Göttinnen und deren Flucht (vv.287 £.). Nach 
der langen Beschreibung des sich verziehenden Unwetters, vorgetragen in hohem 
epischen Ton'‘, unterstreichen diese Sätze die brutale, unvermittelte Schnelligkeit 
des Angriffs. Auch hier ist die Szeneriebeschreibung als dramatisches Mittel einge- 
setzt: Auf die breite, Entspannung signalisierende Beschreibung des sich verziehen- 
den Unwetters folgt ein Moment höchster Dramatik. Stimmig zu dem von Pyreneus 


entworfenen Charakterbild fügt sich der Untergang des Thrakers: In seiner Begierde 


14V.277,; großer Wert wird auf die räuberische Landnahme gelegt, durch die Pyreneus erst seine 
Herrschaft aufrichtete: “milite rura/ ceperat”, vv.276 f., vgl. zur Charakterisierung des Pyreneus 
Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, S.41. 


Vgl. das reiche Material bei Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII. 5.131 ἢ, zu 6,458. 


!°Vgl. Betten, Naturbilder, 5.48: “Die erlesene Wortwahl dieser Verse ..., zu der sich noch 
dreifache Alliteration ... gesellt, steht in Zusammenhang mit dem gehobenen Ton der ganzen Passage, 
in der sich die Naturbeschreibung befindet: sie entstammt der feierlichen Ansprache einer Muse an 
Minerva, Diktion, Satzbau und Stilhöhe gehören hier eindeutig dem hohen Epos an.” Zwar hat 
Betten sicherlich recht mit ihrer Beobachtung, daß hier in hoher epischer Tonlage gesprochen wird, 
doch handelt es sich dabei nicht um eine “feierliche Ansprache”. Dafür wird die Situation als zu 
bedrohlich, die Lage der Musen insgesamt als zu gefährdet bezeichnet. Für eine ruhige, “feierliche 
Ansprache” ist nicht der Platz. 
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von Sinnen (vecors, v.291) folgt er den Musen nach, selbstgewiß sucht er wie sie in 
die Luft zu erheben (‘gua’que 'via est vobis, erit et mihi’ dixit ‘eadem', v.290), um 
zerschmettert liegen zu bleiben. Die Selbstüberschätzung des Pyreneus findet so ihr 
grausames Ende, denn daß er die Musen als Göttinnen erkannt hat, steht durch seine 
eigene Anrede an sie außer Frage”; er schätzt die Musen nicht gering, sondern seine 


eigenen Fähigkeiten zu hoch ein. 


Dem Bild des Frevlers entgegengesetzt wird dasjenige angstvoller, junger 
Mädchen: “/utae modo simus’, dieser Wunsch ist der Auslöser der Erzählung 
(v.272). Für die Musen bedeutet alles ein gefahrvolles Schrecknis (omnia terrent, 
v.273), ihre “mens” charakterisiert die Erzählerin als “virginea” (v.274), durch 
welches Attribut sie die Solidarität der jungfräulichen Göttin Minerva bei den 


Ereignissen um Pyreneus erwarten kann. 


Das Aufeinandertreffen dieser beiden so gegensätzlichen Charaktere hat in 
der Forschung zu zwei Positionen geführt, die einander gegenübergestellt zu werden 
verdienen. Angeregt durch eine knappe Bemerkung bei Marg hat Schmitzer dem 
“ Attentat des Pyreneus” in seiner Dissertation größere Aufmerksamkeit geschenkt". 
Schmitzer sieht in der Pyreneus-Erzählung ein Beispiel für das “Vorgehen Ovids 
auf drei Ebenen”'”: “Aus der reinen Sagenerzählung läßt sich eine Anspielung auf 
den Dichter Augustus ableiten, die keinen politischen Zündstoff enthält, sondern der 
innerliterarischen Auseinandersetzung mit einem zwar mächtigen, aber keineswegs 
qualitätsvollen Dichterkollegen zu dienen [sic]. Die alternative Möglichkeit über- 


tragener Deutung hat damit nur das Thema des Verhältnisses von Literatur und 


Ursubiere minores/ saepe casas superi” (vv.282 £.);, zuvor hatte er sich ihnen “veneratus numina” 


genähert (v.279; vgl. zum Begriff des numen an dieser Stelle unten 5.208). 


'®Schmitzer, Zeitgeschichte, S.188-201, das-Zitat als Überschrift auf 5.188; Marg, Rez.Fränkel, 
5.49: “wenn die Musen sich über die Unsicherheit beklagen, wenn der Herrscher sie in sein Haus 
einlädt und dann dort festhalten will, sie aber in ihre freie Ungebundenheit entfliegen, während 
Pyreneus beim Versuch, ihnen zu folgen, zerschmettert, so paßt diese wohl von Ovid erfundene 
Geschichte, bis auf den Schluß, zu gut zu der ganzen ovidischen Situation ..., als daß nicht eine 
scharfe Zurückweisung der Ansprüche des Princeps herausgehört werden könnte.” In ähnlichem 
Sinne, allerdings ohne die Zuspitzung auf die dichterischen Ansprüche des Augustus Lundström, 
Ovids Metamorphosen, S.46; vgl. auch Curran, Rape, S.237. 


PSchmitzer, aaO., S.200. 
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Politik gemeinsam, ist aber im Gegensatz dazu von ganz und gar nicht gutmütig- 
spielerischem Charakter, sondern weist Versuche, die dichterische Autonomie zu 
beeinträchtigen, scharf zurück.” Während so bei Schmitzer die Pyreneus-Erzählung 
zum Paradigma wird für die Situation der Literatur unter dem augusteischen Princi- 
pat”°, lauten die Ergebnisse von Leach für diese Metamorphose völlig anders”. Ihr 
nämlich wird Pyreneus zu einem sich eingestandenermaßen ungeschickt verhalten- 
den künstlerischen Dilettanten, dessen ernsthafte Bemühungen von den Musen in 
überheblicher Weise roh zurückgestoßen werden: “From their [die Musen] point of 
view, Pyreneus is vecors ..., he has tried to imitate their divine flight. Indignation 
and scorn cloud the picture of a mortal man seeking poetic inspiration. Rough and 
uncultivated as he may be (...), Pyreneus longs for the society of the Muses. Even 
his attempt to shut them up in his house suggests his eagerness to capture the grace 
of art. Such a man must fall on his face.””” Beide Positionen sind schwerlich ver- 
mittelbar, obschon sie auf der Grundlage desselben Textes gewonnen sind, und 
beide sind gleichermaßen anfechtbar: Neben der grundsätzlichen Fragwürdigkeit 
seiner Thesen sind auch die Belege von Schmitzer keineswegs zwingend, die 
Verbindung von Pyreneus mit den Pyrenäen ist zwar in der Quellenforschung 
versucht worden”, wirkt aber dennoch eher assoziativ. Leachs These sind ebens- 
wenig plausibel, man wird die versuchte Vergewaltigung kaum als Metapher für 
einen ungestümen Drang des Pyreneus zum Musischen deuten dürfen, dazu steht 


Leach der Frevler-Kontext, in dem sich diese Erzählung findet, im Wege. 


Gleichwohl kann ein paradigmatischer Charakter der Erzählung nicht 
geleugnet werden, nur sollten die Überlegungen in eine andere Richtung führen: Die 


?°Schmitzer, aaO., S.200 f., seine Argumentation in diesem Sinne beruht unter anderer auf der 
entscheidenden Rolle des Windes in der Seeschlacht bei Actium (S.194 f.), auf der wie das Haus des 
Princeps auf dem Palatın befindlichen casa Romuli (S.196) und dem in den Pyrenäen begonnenen 
Kantabrer-Feldzug des Augustus im Jahre 26 v.Chr. Zu dieser Argumentation vgl. oben S.23 ff 


?!Leach, Ekphrasis, 5.111 Ε΄; Schmitzer, nimmt diese leicht zugängliche Arbeit leider nicht zur 
Kenntnis. 


2Leach, aaO., 5.113. 


®Vgl. Gruppe, Griechische Mythologie, S.1313; dazu Bömer, Metamorphosen Buch IV-V, 
5.280. 
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Musen folgen der Einladung des Königs bereitwillig‘, die er in angemessenem Ton 
vorbringt”®. So weit nähert sich Pyreneus den Göttinnen in der rechten Weise, 
ergeben als Mensch unter den Willen der Göttinnen. Der Umbruch folgt mit aller 
Deutlichkeit erst später: Aus dem demütigen Bittsteller, der den Musen Gastrecht 
in seinem Haus anträgt, wird der hochfahrende, sich selbst die gleiche Göttlichkeit 
anmaßende Frevler. Damit ist auch die Pyreneus-Metamorphose eine Erzählung 
über den rechten Umgang mit der Sphäre des Göttlichen: Menschlicher Demut sind 
die die Götter gewogen, Geringschätzung des Göttlichen, den Versuch, es “herab- 


»27 


(zu)ziehen, möglichst auf ein Niveau, das unter ihm liegt”, wird unnachsichtig 


bestraft. Dies gilt auch für die Musen. Zurecht sieht Boillat daher auch in dieser 
Erzählung den Aspekt der pietas als wesentlich an, deren Fehlen den Tod des 
Pyreneus begründet”. 


3.10. Zusammenfassung der bisherigen Ergebnisse 


Die vorangehenden Interpretationen zu einzelnen Künstler- und Sängergestalten 
innerhalb der Metamorphosen haben die eingangs entwickelten Leitlinien hinsicht- 
lich eines Aspektes der Fragestellung bestätigt: So bildet die religiöse Dimension 
des Künstlertums einen Schlüsselaspekt von Ovids Kunstverständnis. Der zentrale 


Begriff ist der der pietas, die über Erfolg und Scheitern eines Künstlers entscheidet, 


*rdictis et tempore motae/ adniumus”, vv.283 f., zu adnuere als Ausdruck göttlichen Gewährens 
vgl. Ov.met. 7,178, 8,352; Verg.georg. 1,40; in der Prosa: Liv. 31.5,7. 


®"Mnemonides”, v.280, wählt Pyreneus als Anrede, eine ovidische Prägung, vgl. Bömer, 
Metamorphosen Buch IV-V, S.288 zu v.268. Im Munde des Pyreneus ist dies nicht eine Wortwahl, 
die “Vertrautheit mit den Gepflogenheiten alexandrinischen Geisteslebens” belegen soll (so Schmit- 
zer, Zeitgeschichte, S.193), sondern ein in seiner Form als griechisches Matronymikon gewählter 
hoher hymnischer Ausdruck, dazu passend “precor”, v.281. 


26 Ähnlich Bartenbach, Motiv- und Erzählstruktur, S.44: “Pyreneus gibt sich, wenn wir uns an den 
Anfang der Geschichte erinnern, keineswegs gottlos. Doch seine Götterverehrung ist nur vorge- 
täuscht.” 


”Bartenbach, ebd. 


®Boillat, Les Metamorphoses, 5.70 f., zu Pyreneus, dieser Abschnitt unter der großen Überschrift 
“Les diverses formes de pietas”, S.61. 
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zugleich ein - wie Burck ihn genannt hat - "Grundwert der römischen Lebens- 
ordnung" überhaupt!. Daß pietas ein Zentralbegriff der Metamorphosen ist, hat 
bereits Boillat in seiner Untersuchung herausgearbeitet?, gleichwohl ist dem Phäno- 
men der Verknüpfung von Künstlertum und Frömmigkeit bei Ovid entweder wenig 


Aufmerksamkeit zuteil geworden oder man hat es schlicht geleugnet. 


pietas eines Künstlers und Sängers erweist sich in zweierlei Hinsicht’, zum 
einen in der Achtung gegenüber den Göttern und der von ihnen geschaffenen und 
garantierten Ordnung: An Pygmalion, Amphion und Orpheus wurde deutlich, daß 
immer dann eine Aufhebung der kosmischen Ordnung und ihrer natürlichen Gesetz- 
lichkeit mit Zustimmung der Götter möglich ist, wenn sie bei grundsätzlicher 
Achtung derselben geschieht; Daedalus hingegen belegt das Scheitern des Künst- 
lers. Die Aufhebung der Naturgesetze bildet gewissermaßen den Extremfall künst- 
lerischer Möglichkeiten; jedoch auch das bedeutend weniger spektakuläre Auf- 
einandertreffen von göttlichen und menschlichen Künstlergestalten im Rahmen 
künstlerischer Agone - wie bei Arachne, Marsyas und den Pieriden - zeigt das 
Scheitern des Künstlers, wenn er den Göttern nicht die gebotenen Formen der 
Hochachtung entgegenbringt. Dies belegt - allerdings nicht im Rahmen eines künst- 
lerischen Agons - auch Pyreneus. Wie anders ein solcher musischer Agon verlaufen 
kann, zeigt der Wettkampf zwischen Pan und Apollo, durchgeführt in gegenseitiger 


Achtung, ohne Erniedrigung des Verlierers; als einziger erleidet Midas durch seine 


'So Erich Burck: Drei Grundwerte der römischen Lebensordnung (labor, moderatio, pietas). 
Gymnasium 58, 1951, 161-183. 


?So Boillat, Les Metamorphoses, 5.161: "Dans un po&me qui emprunte sa matiere ἃ la mythologie 
grecque, la pietas, nee du genie romain, garantit sur un point precis l'independance d’'Ovide face aux 
pottes alexandrıns. Elle suppose l'Elaboration des fables qu'elle ennoblit - il en est d’autres qu'assom- 
brit limpietas - et interdit de ne voir dans les Metamorphoses qu'une oeuvre legere impregnde 
d'humour. D’elle procede le serieux qu’on attendrait du ton &pique ou de la demonstration philoso- 
phique." 


?Vgl. die bei Burck, Drei Grundwerte, 5.176, vorgetragene Beschreibung dieser Tugend: "Aber 
diese Tugend der pietas, des Fromm-Seins, hat noch eine andere Seite,... Sie umfaßt nämlich neben 
der Verpflichtung gegenüber den Göttern auch einen großen Kreis menschlicher Bindungen im 
Rahmen der römischen Familie: auf der einen Seite die Kindespflicht gegenüber den Eltern, ..., auf 
der anderen Seite die Aufgabe der Eltern gegenüber den Kindern, ...". Burck spricht in diesem 
Zusammenhang zu Recht von einem "dreiseitige(n) Aspekt des vielschichtigen Wortes pietas", zwar 
fehit bei den Sänger- und Künstlergestalten zumeist die familiäre Bedeutung des Wortes, eine 
mitmenschliche Dimension dieser Tugend ist aber gleichwohl auch hier sichtbar. 
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Eselsohren eine physische Schädigung, als Konsequenz seiner fehlenden Achtung 
vor dem Urteil eines neutralen Richters und vor dem obersten musischen Gott 


Apollo. 


Der dem pietas-Begriff eigene Aspekt der Pflichterfüllung gegenüber Familien- 
angehörigen besitzt auch für die Künstler der Metamorphosen Relevanz. Vor allem 
Orpheus und Canens sind Beispiele frommer Gattenliebe: Orpheus, indem er den 
Weg in die Unterwelt auf sich nimmt, um mit Hilfe seiner Kunst Eurydice zu 
befreien, Canens, indem sie an ihrer Liebe zu Picus zugrunde geht. Als Gegenbei- 
spiel fungiert auch hier Daedalus: Er tötet aus Neid seinen Neffen Perdix und büßt 


unter anderem auch für diese Tat mit dem Tod seines eigenen Sohnes Icarus. 


Die mitmenschliche Verpflichtung, die Bestandteil wirklicher pietas ist, 
kommt allerdings nicht nur im Umgang mit Familienangehörigen zum Tragen. 
Lampetides dient als Beleg für die Friedfertigkeit des Sängers; er gehört zu der 
Gruppe unkriegerischer Gestalten, die in der Schlacht zwischen Perseus und Phi- 
neus fallen, sein Tod ist unmittelbar nach dem des Priesters Ampycus geschildert. 
Musischer Tätigkeit ist Gewalttätigkeit fremd, deswegen unterliegen Lampetides 
ebenso wie Canens dem Angriff übermächtiger Gegner, und deswegen scheitert 


Polyphem als Sänger. 


Bei Polyphem schließlich wird ein weiterer "Grundwert" römischer Lebens- 
ordnung sichtbar, der Gedanke der Mäßigung, der moderatio*. Die Beherrschung 
von Trieben und Leidenschaften, in der Burck einen Zentralgedanken römischer 
Ethik erblickt’, ist auch das Zeichen des Künstlers und Sängers: Die mühsame 
Domestizierung der eigenen Brutalität und Begehrlichkeit Polyphems scheitert in 
einem gewaltigen Ausbruch, Pyreneus’ durch seine scheinbare Frömmigkeit bemän- 
telte Hinterlist verursacht seinen Tod, Orpheus’ allzu große Liebe zu seiner Gattin 
Eurydice verursacht ihr endgültiges Verschwinden in der Unterwelt. Auch hıer ist 
Pygmalion wieder das positive exemplum; denn ihm gelingt es - sichtbar in der 


vorsichtigen Formulierung seines Gebetes an die Göttin Venus -, seine Leidenschaft 


“Vgl. auch hierzu Burck, Drei Grundwerte, S.167-174. 
’Burck, aa0., 5.17]. 
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zu bezwingen: Sogleich willfährt die Göttin seinem innersten Wunsch. 
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4. Das Götterbild der Metamorphosen 


Die im vorangehenden Kapitel offensichtlich gewordene religiöse Dimension 
des Künstlertums setzt eine wie immer geartete Form von religiösem Bewußtsein 
beim Dichter selbst voraus. Jedoch gehört die Leugnung eines religiösen Bewußt- 
seins beim Dichter beziehungsweise eines religiösen Gehaltes seiner Dichtung zu 
den wenigen Continua der Ovid-Forschung. Am deutlichsten wird diese Position in 
den frühen literaturgeschichtlichen Handbüchern bezogen, in denen der "Mangel an 
religiösem und ethischem Gefühl" bei dem Dichter konstatiert wird. Während 
dieser Sachverhalt jedoch zunächst noch, vor allem im Vergleich mit Vergil, als ein 
spezifisches Defizit Ovids aufgefaßt wird, revidiert die spätere Forschung den 
Befund als solchen in der Regel nicht’, bewertet ihn aber grundsätzlich anders. 
Dobihofer etwa, der sich ausführlicher mit den ovidischen Göttern beschäftigt”, 
erkennt einen Wesenszug ovidischen Humors in dem "mild ironisierende(n) Spiel 


mit den höchsten Werten einer für Ovid trotz augusteischer Reform abgetanen Ver- 


1So Schanz, Geschichte der römischen Litteratur II.1, 5.322, unter der Rubrik "Charakteristik der 
Metamorphosen"; vgl. auch Martini, Einleitung zu Ovid, S.73 (auch hier unter der Rubrik "Charak- 
teristik Ovids”): "So wenig er nach tieferer Erkenntnis der großen Probleme des menschlichen 
Lebens strebt, so wenig treibt es ihn, in das innere Wesen und Geheimnis der Religion einzudringen. 
..(Zitat: Ars 1,637-640)... Diese Auffassung hindert ihn jedoch nicht, die überkommene Götterwelt 
zum Gegenstande mutwilligen Spiels und loser Scherze zu machen. An dem Göttermythus inter- 
essiert ihn lediglich die bunte anthropomorphe Hülle; nach dem religiösen Gehalt zu fragen, liegt ihm 
durchaus fern." Daß es sich hierbei nicht um eine Eigentümlichkeit des deutschen Ovid-Bildes 
handelt, belegt Lafaye, Les Metamorphoses, 5.191. Darüber hinaus zeigt die kurze Studie von 
Charles S. Rayment: Divine Machinery in Ovid's Poetry. CB 35, 1958, 13-15.21, daß diese Position 
noch bis in die jüngere Forschung hinein Gültigkeit besaß; Rayment nämlich schreibt, 5.13: "Not 
even a casual reading of Ovid can fail to disclose the sceptical temper of his mind. Only when he is 
referring to the cult of certain rustic divinities or to places hallowed by antiquarian associations or to 
ritual which had impressed him in boyhood years does he ever reveal a tinge of piety. Elsewhere, it 
ıs clear from his jesting tone, from the relish with which he recounts scabrous tales about them, and 
from the familiarity with which he speaks of them, that the gods were for Ovid nothing more than a 
traditional apparatus of poetry." 


2.15 eine der wenigen Ausnahmen muß Brooks Otis mit seinem Aufsatz "Ovid and the Augu- 
stans" aus dem Jahre 1938 betrachtet werden; obschon auch er die Götter menschlichen Lastern 
unterworfen sieht, erkennt er doch in ihnen "a fundamentally serious element in nature since they 
constitute its constant element. But they are not by any means exempt from the failings of anthropo- 
morphic divinities. ... Yet it is nevertheless obvious that the Gods cannot - by virtue of their divinity - 
be subject to 'master-passion'. It is noteworthy that the more the Gods recede from the foreground of 
the poen, - the more they appear to exercise a moral and judicial role." (3.221 £. mit Anm. 108) 


’Ernst Dobihofer: Ovidius urbanus. Eine Studie zum Humor in Ovids Metamorphosen. Philolo- 
gus 104, 1960, 63-91. 223-235; ausführlicher zu den Göttern der Metamorphosen S.69-89. 
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gangenheit, nämlich den Göttern"*. Dabei stützen sich die Interpreten zumeist auf 


eine Passage der Ars amatoria, in der der Dichter sein religiöses Credo zu formulie- 
ren scheint: "expedit esse deos, et, ut expedit, esse putemus;/ dentur in antiquos tura 
merumque focos./ nec secura quies illos similisque sopori/ detinet: innocue vivite, 
numen adest." (1,637-640; in Übersetzung: "Es nutzt, daß es Götter gibt, und, da es 
nutzt, wollen wir glauben, daß es sie gibt; wir wollen Weihrauch und Opferwein auf 
die alten Altäre geben; und keine sorglose Ruhe hält sie abseits, dem Schlafe 
ähnlich; lebt unbescholten, denn eine göttliche Macht ist da.")°. Tatsächlich scheint 
hier ein ganz pragmatisches Verhältnis zu den Göttern formuliert, das die Einschät- 


zung Ovids als eines Agnostikers zu unterstützen scheint‘. Dasselbe Ergebnis eines 


*Doblhofer, aaO., S.232. Ganz ähnlich, allerdings ohne den unmittelbaren Bezug auf die Götter- 
darstellung, sieht auch Latacz, Ovids 'Metamorphosen‘, S.155, daß "Ovid mit seinem großen Spiel 
die ganze pathetische Kulisse einer Tradition des heroischen, nationalen und imperialen Weltgefühls 
ironisch demontiert, ... um durch Relativierung das Inhumane in allen Arten von allzu fest geworde- 
nen Strukturen (Dogmen, Ideologien, sozialen Mechanismen, besonders dem Krieg) sichtbar zu 
machen...". Vgl. auch Galinsky, Hercules Ovidianus, 5.105, der von "the light-hearted attitude of the 
poet to the traditional gods of mythology" spricht; vor allem sieht Galinsky einen grundsätzlichen 
Unterschied in der Behandlung der Götter zwischen Vergil und Ovid: "Ovid treats Augustan symbols 
with irony, and whereas the princeps tried to infuse a sense of the numinose into the traditional gods, 
Ovid treats them as mere mythological figures. Vergil incorporated Roman custom and the serious 
Augustan view of the gods into his epic; Ovid ıgnored them.", (S.116). 


’Vgl. die Interpretation bei Fränkel, Ovid, S.98-101, der seine Position ("In bezug auf die Götter 
der antiken Religion war Ovid ein Agnostiker.”, S.98) ebenso auf diese Passage stützt wie Wilkin- 
son, Ovid recalled, S.191-203. Daß sich die Position, die Fränkel und Wilkinson entwickeln, bis in 
die neueste Forschung gehalten hat, bestätigt Solodow, World of Ovid's Metamorphoses, der von 
einer Humanisierung der Götter durch Ovid spricht, ohne weiter zu differenzieren: "As everything is 
here and now, so everything is human. The gods, in all their higher senses and functions, are removed 
from mythology. By "higher senses and functions” I mean the use of the gods by earlier writers to 
represent anything in the universe that was greater than the individual: truth, morality, fate, reason, 
Justice, history, society, beauty, even ... chance or violence. In the Meiamorphoses the gods do not 
stand for any such abstractions (which are altogether foreign to the poem). When they appear, they 
act just like men, men who happen to have greater powers and unending lives in which to exercise 
them." (5.89 £.). 


°Zu einer erheblich anderen Einschätzung hingegen gelangt Giebel, Ovid, S.96 £.: "Da in der 
römischen Religion kein Glaube im Sinne eines Schwörens auf Glaubensartikel verlangt wurde, 
sondern nur der ordnungsgemäße Vollzug der Riten, konnte sich auch die aufgeklärte Gesellschaft 
mit dem Gedanken an eine religiöse Erneuerung identifizieren. Man sah im Glauben an transzendente 
Mächte ein ethisch stabilisierendes Element im Leben der staatlichen Gemeinschaft, das vor allem 
nach den traumatischen Erlebnissen des Bürger- und Bruderkriegs als notwendig empfunden wurde. 
In diesem Sinne ist, ganz ohne Ironie, durchaus im Sinne Varros, Ovids Ausspruch in der Lie- 
beskunst zu verstehen...". Diese Auffassung verdient auch insofern Beachtung, als sie die geläufige 
Einschätzung der Ars amatoria als gegen das augusteische Restaurationsprogramm gerichtet 
fragwürdig erscheinen läßt. Vgl. hierzu auch A.S. Hollis: Ovid. Ars amatoria Book I. Edited with an 
Introduction and Commentary. Oxford 1977, S.132 f. zur Stelle; Hollis weist zu Recht auf den 
Umstand hin, daß die Verse meist außerhalb ihres Kontextes betrachtet worden sind und führt 
weiterhin zu der Möglichkeit aus, aus ihnen Ovids eigene Anschauung abzuleiten: "How much of 
Ovid's personal credo should we see here? Of course this is difficult to tell, particularly in a work 
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Agnostizismus, aber eine abweichende Herleitung findet sich in der Dissertation 
von Arens’. Ihm nämlich scheint diese Distanz Ovids zu den Göttern Erbe der 
alexandrinischen Dichtung, in der sich der charakteristische Umgang des Dichters 
mit Göttern, zu beschreiben mit den Schlüsselwörtern der "Vermenschelijking", der 
"Moderniseering", des "Speel met de dupliciteit van eponyme godheden", von 


"Humor en ironie" vorgegeben findet’. 


Gleichwohl begehen die Interpreten, die ihre These eines ovidischen Agnosti- 
zismus auf die Passage der Ars amatoria stützen, zwei methodische Fehler: Zum 
einen entstammt dieses "Credo" einer Liebeslehre, in der man allzu hohe Moralität 
ohnehin nicht erwarten sollte, und ist nicht ohne weiteres auf andere Werke, na- 


mentlich die Meitamorphosen, übertragbar. 


Zum anderen bedeutet diese Übertragung einen Rückfall in die biographistische 
Dichtungsinterpretation Ovids wie sie vor allem Franz Stoessl repräsentiert”. Hier 
nämlich wird der Versuch unternommen, aus einem poetischen, also hochartifiziel- 
len Text Anhaltspunkte für die persönlichen Lebensumstände und Anschauungen 
des Dichters selbst zu gewinnen. Um hierauf jedoch wirklich sichere Schlüsse zu 
ziehen, fehlt die Handhabe: Als Quelle für die biographische Situation Ovids steht 
beinahe ausschließlich nur sein eigenes Werk zur Verfügung, es gibt - von den 


which is for the most part a jeu d’esprit. But if he was sceptical about the existence of the Olympian 
gods while holding at the same time that belief in them (together with the maintenance of long- 
standing religious ceremonies) helped social morality, many of his countrymen at the time must have 
agreed with him.” 

"Johannes Cornelis Arens: De Godenschildering in Ovidius' Metamorphosen. Diss. Nijmegen 
1946. 


®Vgl. Arens, aaO., S.188, in seiner Zusammenfassung: "Ovidius brengt in de godenschildering der 
Metamorphosen, krachtens zijn eigen aanleg, doch tevens welbewust en over de geheele lijn (de 
uitzonderingen bevestigen den regel), de alexandrijnsche principes ın toepassing van vermen- 
schelijking, moderniscering, het spel met de dupliciteit der eponyme godheden, dit alles doordrenkt 
van humor en ironie. Hij is daarbij geen imitator, doch realiseert deze principes op eigen vrije wijze, 
zoowel in verhalen, di op alexandrijnsche dichters teruggan als in die, welke hij zelf het eerst 
poetisch bewerkte of verzon of ook ontleende aan niet-alexandrijnsche dichters. Wat hem speciaal 
eigen is, is de uitbundige volheid der po&sie pure." Bei aller Fragwürdigkeit der Ergebnisse kommt 
allerdings Arens innerhalb der Forschung das Verdienst zu, als erster in breitem Umfang die 
Götterdarstellung innerhalb der Metamorphosen untersucht zu haben. 


°Vgl. Franz Stoessi: Ovid. Dichter und Mensch. Berlin 1959 (= Deutsche Akademie der Wissen- 
schaften zu Berlin, Schriften der Sektion für Altertumswissenschaften 20). 
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knappen Äußerungen Senecas maior abgesehen!® - keine zeitgenössischen Nach- 
richten über ihn; Äußerungen über die eigene Person sind, zumal in den Metamor- 
phosen, nur sehr selten anzutreffen, in den übrigen Werken, vor allem in den sich 
autobiographisch gebenden Texten der Amores und der Exildichtung, handelt es 
sich entweder um Äußerungen zur eigenen Person, die in bestimmter Absicht, auf 
den Adressaten hin gerichtet, vorgetragen werden (dies vor allem in den Exilgedich- 
ten), oder aber um durch die literarische Tradition nahegelegte Formulierungen, die 
aufgrund ihres topischen Charakters zunächst keinen Aufschluß über die Position 
des Dichters zulassen. Es steht außer Frage, daß persönliche Anschauungen des 
Dichters in sein Werk eingegangen sind, jedoch fehlt jedem Interpreten die zu- 
verlässige Gewähr, sie als solche zu identifizieren’. Daher muß auch, wenn im 
folgenden von einer religiösen Dimension des Textes die Rede ist oder von religiö- 
sen Anschauungen des Dichters, stets beachtet werden, daß es sich um die religiöse 
Anschauung des Dichters als des Verfassers des vorliegenden Textes im Vollzug 
des Dichtens handelt, die Interpretation also stets im unmittelbaren Bezug zum Text 
stehen bleibt. 


4.1. Der Begriff des numen in den Metamorphosen 


Zu einem Kronzeugen für seine These, religio habe für Ovid nicht mehr Bedeu- 
tung denn als "a useful sanction for social morality"', erhebt Wilkinson die schon 
zitierte Passage? der Ars amatoria und erläutert: "To take 'numen adest' as a state- 


ment ofthe poet's own view would be absurd: it is meant to be in inverted commas; 


'°Vgl. die oft zitierte Stelle bei Seneca maior contr. 2,2,8 ff. 


!!Eine Warnung in diesem Sinne findet sich auch bei W.M.Clarke: Ovid: A Review Article. CJ 
72,1977,317-326. Clarke bezieht sich hier, 5.321, auf den Versuch von Galinsky, Ovid's Metamor- 
phoses, S.129, Ovids sadistische Geisteshaltung zu erweisen ("Other episodes for which Ovid 
encountered no similarly established conventions suggest that he revelled in bloodthirsty and 
repulsive descriptions of human agony simply because he liked cruelty."), und vermerkt: "Except 
when an ancient author is writing outright autobiography, it is dangerous to make inferences from his 
work about his personality, good or bad." 


IWilkinson, Ovid recalled, 5.191. 
2 gl. oben 8.202. 
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this is what we have got to tell people, he is βαγίπρ "ἦ. er leugnet mithin, zumen 
könne für Ovid irgendeine unmittelbare Relevanz gehabt haben. Diese These ist im 
Zusammenhang mit der Frage, welches religiöse Gedankengut seinen Niederschlag 
in den Metamorphosen gefunden hat, zu diskutieren und zu überprüfen. 


Was die Metamorphosen betrifft, so steht hierfür ein reiches Material zur 
Verfügung, denn Ovid verwendet den Begriff numen an 75 Stellen. Dabei ist 
hinsichtlich des Wortgebrauches eine weitere Differenzierung möglich: 

1.) numen kann als Synonym für deus oder dea, bezogen auf eine einzelne be- 
stimmte und benennbare Gottheit, verwendet werden (so in der Begrüßung der 
vermeintlichen Diana durch Callisto: "save numen" (2,428) oder im Anruf Neptuns: 
"o numen aquarum" (5,532), ähnlich auch die Belege in 4,8.421; 5,566; 
6,203.313.338.392; 10,17.239.278; 14,124; 15,28*.622.693). Auffallend ist hierbei 
die relativ große Gruppe von Belegen, die hymnisch-preisender Sprache zugehören. 
2.) Entsprechend kann numen, dann vor allem in seinen Pluralformen, für eine 
ganze Gruppe bestimmter Gottheiten verwendet werden. Dabei sind zumeist kleine- 
re Gottheiten (Nymphen, Faune) gemeint, etwa in 1,192: "sunt mihi semidei, sunt, 
rustica numina, Nymphae/ Faunique Satyrique et monticolae Silvani“” (weitere 
Belege dieser Art sind: 1,320; 2,16.395.653; 3,638, 5,369.370;, 7,248; 8,786; 
14,328.674). 

3.) Neben diesen Belegen, die stets eine benennbare Gottheit oder ein benennbares 
Kollektiv von Gottheiten bezeichnen, kann mit rnumen und numina auch ein unbe- 
stimmtes, unbenennbares göttliches Wesen bezeichnet werden. Beispiele hierfür 
sind: "non hac, o iuvenis, montanum numen in ara est" (6,331), und: "haud per tale 


sacrum numen placabitis ullum" (13,461), weitere Belege sind 7,95; 10,430.488; 


’Wilkinson, ebd. Zu ganz anderem Ergebnis als er kommt in seiner sehr materialreichen und 
sorgfältigen Studie Domenico Fasciano: Le numen chez Ovide. RCCM 15, 1973, 257-296, der den 
Wortgebrauch im Gesamtwerk Ovids untersucht. 


“Zusarnmen mit 15,47 (candidaque Herculeo sententia numine facta/ solvit Alemoniden) macht 
dieser Beleg deutlich, wie sehr die Wortbedeutungen von numen ineinander übergehen: Denn wäh- 
rend man in v.28 durchaus noch ein Synonym für deus Hercules sehen mag (so auch Bömer, 
Metamorphosen Buch XIV-XV, S.258 zur Stelle), macht die Verbindung von numen mit dem 
adjekuvischen Herculeus deutlich, daß es sich hier um eine Eigenschaft, einen Wesenszug des Gottes 
Hercules handeln muß (auch hier Bömer, aaO., 5.263 zur Stelle). 


’Dazu Bömer, Metamorphosen Buch I-III, 5.85 zur Stelle. Auch Fasciane, Le numen, 5.274, 
spricht von numen als "synonyme de deus". 
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15,680). 

Diese Wortbedeutung von mumen als einem unbenannten göttlichen Wesen, 
mit dessen Wirken gerechnet werden muß, zeigt sich aber vor allem auch in der 
Geschichte von Bacchus und den tyrrhenischen Seeleuten. Denn die Spannung 
dieser Metamorphose besteht ja gerade in der Wahrnehmung eines noch unbekann- 
ten Gottes durch Acoetes; seinen ersten unbestimmten Eindruck von dem jungen 
Gott beschreibt er nämlich folgendermaßen: "quod numen in isto est/ corpore sit, 
dubito, sed corpore numen in isto est." (3,611 f.). numen ist hier vom Dichter 
eingesetzt zur Bezeichnung des noch unbestimmten, noch unbenennbaren Gött- 
lichen, als eine Bezeichnung der "divinite(s) sans nom specifique", wie Fasciano 
dies nennt‘. 

Aus dieser Verwendung von numen als Bezeichnung eines erkannten Gottes 
bzw. eines noch unbenannten, aber gleichwohl in seinem Wirken beobachteten 
göttlichen Wesens gewinnt, wiederum im Zusammenhang mit Bacchus, ein Passus 
der Pentheus-Rede seine Bedeutung (3,531-563), in dem der thebanische König 
seine Untertanen dazu auffordert, sich dem neuen Gott Bacchus zu verweigern; er 
verweist dafür auf das Beispiel des Acrisius, der genug Mut besessen habe "contem- 
nere vanum/ numen" (vv.559 f.). 

Ovid rückt hier zwei Begriffe zu einem Paradoxon zusammen: vanus als 
Bezeichnung des Vorgeblichen, Scheinbaren, Falschen und numen als Bezeichnung 
des in seinem Wesen erkannten göttlichen Wirkens, beide Begriffe schließen 
einander aus und werden deshalb zur Charakterisierung des Gottesverächters, der 
das göttliche Wesen erkennt und doch leugnet, pointiert miteinander verbunden’. 
4.) Hieraus folgend kann mit numina die Gesamtheit aller Götter, der bestimmten, 
benannten und der unbestimmten, unbenennbaren, deren Existenz aber gleichwohl 
angenommen wird, bezeichnet werden (so in 1,377: "si precibus, dixerunt, numina 
iustis/ victa remollescunt", oder als Gebetsformel in 4,702: "faveant modo numina", 
ähnlich in 9,281; weitere Belege sind 9,371; 10,484). Bei diesem Wortgebrauch gilt 


‘Fasciano, Le numen, S.276. 


"Diese Verachtung hatte zuvor Teiresias dem Pentheus prophezeit: "neque enim dignabere numen 
honore,/ meque sub his tenebris nimium vidisse quereris.“ (3,524 f.). Zur Verbindung von vanus und 
numen vgl. auch Bömer, Metamorphosen Buch I-III, 5.583 £. zur Stelle: "...; unmittelbar auf znumen 
bezogen bringt das Wort ... beleidigende Mißachtung zum Ausdruck, ...”. 
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es, eine Eigentümlichkeit römischer Religionspraxis in die Überlegungen mit 
einzubeziehen, in der er seine tiefere Wurzel zu haben scheint, nämlich das Bemü- 
hen, jede wirkende göttliche Macht zu erfassen. Da damit zu rechnen war, daß eine 
göttliche Macht und ihr Wirken noch nicht erkannt, mithin ihr auch noch kein 
Namen gegeben worden war, wählte man eine anonyme umfassende Formel, die 
diese namenlose göttliche Instanz ebenfalls miteinschloß®. Daher muß auch bei der 
unter 2.) angeführten Verwendung von rumina zur Bezeichnung einer Gruppe von 
Göttern stets die gesamte Zahl der göttlichen Wesen des Meeres, ob sie nun in 
ihrem Wesen erkannt und benannt seien oder ob nicht, mitgesehen werden. 

5.) Neben diese Gruppen von Belegen, in denen numen synonym für - erkannte oder 
noch nicht erkannte - göttliche Wesen verwendet wird, tritt eine große Zahl von 
Stellen, in denen rumen als göttliche Eigenschaft oder Wirkungsform verstanden ist, 
als die göttlichem Wirken zugrunde liegenden voluntas oder potestas. Hier ist 
allerdings der pluralische Wortgebrauch deutlich seltener”. 

Ein besonders deutlicher Beleg hierfür sind die mumina Latonas: "omnes/ 
magna gemelliparae venerantur numina divae" (6,314 f.). Haupt-Ehwald sehen in 
diesem Fall zu Recht den Plural "mit Beziehung auf die mehrfachen Äußerungen 
des Waltens der Gottheit, in der sie ihre Einheit finden", gebraucht!”. Diese Auf- 
fassung entspricht der geläufigen Verwendung von numen im Singular bei Ovid, die 
sich in Formulierungen wie "si flumina numen habetis" (1,545) und "mite deum 
numen" (11,134) findet. Offensichtlich bezeichnet rumen hier nicht die Götter selbst 


(dann wäre der Gebrauch im Plural sinnvoller), sondern die von ihnen ausgehende 


®Ein signifikantes Beispiel ist die bei Livius (1,32,9) wiedergegebene Gebetsformel: "audi, 
Juppiter, et tu, Iane Quirine, dique omnes caelestes, vosque terrestres vosque inferni, audite;" Vgl. 
dazu Robert M. Ogilvie: ... und bauten die Tempel wieder auf. Die Römer und ihre Götter im 
Zeitalter des Augustus. München 1984, der zu dieser Praxis schreibt: "Es gab noch eine letzte 
Vorsichtsmaßnahme, die man vor allem bei wichtigen offiziellen Anlässen ergriff. Nachdem man die 
speziellen Götter genannt hatte, in deren Machtbereich die betreffende Angelegenheit vermutlich lag, 
rief man in kollektiver Form alle übrigen Götter an." (5.35). 


Belege hierfür sind 3,291, 6,4.44;, 15,650.675. Allerdings darf der Beleg in 6,4 nur mit Ein- 
schränkung hierzu gezählt werden. Die Göttin Minerva, die hier von den "numina nostra" spricht, 
gebraucht in dieser Passage für sich den Pluralis maiestatis (Jaudare parum est, laudemur et ipsae/ 
numina nec sperni sine poena nostra sinamus., νν.3 1), so daß der Pluralgebrauch bei numen in der 
Logik des Satzes begründet liegt. 


‘‘Haupt-Ehwald, Metamorphosen, 1, S.275 zur Stelle; ohne Auseinandersetzung mit dieser 
Position anders Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, S.95 zur Stelle ("Poetischer Plural”). 
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Macht: "numen designe l'attribut d'une divinite en mettant en evidence une qualite, 
une puissance, une force, une volonte.""'. Ähnlich auch heißt es etwa von Deucalion 
und Pyrrha, sie seien "cultores numinis ambo" (1,327), numen erscheint hier nicht 
als "Gott" oder schon mit Blick auf das Folgende als "die Göttin Themis", sondern 
als Bezeichnung des Göttlichen insgesamt!?, wie es sich in seinem machtvollen 
Willen gegenüber den Menschen äußert und so Gehorsam verlangt'”. Venus schließ- 
lich spricht in ihrer Erzählung von Hippomenes und Atalante (10,560-707) davon, 
daß "illic concubitus intempestiva cupido/ occupat Hippomenem a numine concita 
nostro." (vv.659 f.), und meint ebenfalls nicht sich selbst in der dritten Person, 
sondern ihren machtvollen Willen'* (weitere Belege in diesem Sinne sind 1,411; 
4,417.452 ("grave et inplacabile numen“ als Kollektivbezeichnung im Singular für 
den göttlichen Willen der sorores Nocte genitae, zu vergleichen ist "grave Nerei- 
dum numen“, 5,17); 5,279.428; 6,542; 8,739; 14,589.594; 15,546.680. 724). 


Mit diesem Wortgebrauch, einerseits Bezeichnung der Götter selbst, anderer- 
seits Bezeichnung ihres machtvollen Willens und Gebietens, steht Ovid völlig im 
Einklang mit der Tradition. rnumen, seit Accius belegt", wird von Cicero als "divina 
vis" umschrieben (de div. 2,124) und ist für die gesamte, vor Ovid liegende Literatur 
"stets primär machtvolles göttliches Gebieten und Walten, göttliches Tätigsein im 
menschlichen Bereich und in der Zeit, also in menschlicher Geschichte ... Natürlich 
besteht dahinter die Vorstellung von persönlichen Gottheiten, von persönlich 
wirkenden Mächten, aber vom Wesen dieser Gottheiten vermeinte der Römer nicht 


mehr erkennen zu können, als er eben in jenen Akten des göttlichen Eingreifens in 


!!Fasciano, Le numen, 5.257; an anderer Stelle spricht er von einem "pouvoir divine” (S.267). 


"Ebenso heißt es wenig später von Deucalion und Pyrrha: "placuit caeleste precari/ numen et 
auxilium per sacras quaerere sortes" (vv.367 f., vgl. hierzu Bömer, Metamorphosen Buch [-Π], 
5.123 zur Stelle, der von "Unbestimmtheit" spricht), Belege in ähnlichem Sinne sind 2,659; 9, 701; 
11,263.392, 15,128. 


"Zu Deucalion und Pyrrha vgl. ausführlich oben S.81-86. 
“Vgl. im selben Sinne Bömer, Metamorphosen Buch Χ- ΧΙ, S.222 zur Stelle. 


"Belege für numen bei Accius sind frg. 645 Ribbeck (bei Nonius 173,31) und frg. 692 Ribbeck 
(bei Varro ling.Lat. 7,85). 
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die geschichtliche Welt des Menschen zu erfassen imstande war."'°. Die Kontinuität 
im Wortgebrauch, auf die die untersuchten Stellen hinweisen, legt die Vermutung 
einer inhaltlichen Kontinuität nahe. Daher ist Wilkinson nicht in der Lage, am Text 
evident zu machen, daß Ovid gegenüber seinen Vorgängern von dem vorgegebenen 
Wortgebrauch abgewichen ist. Damit muß hinsichtlich Ovids zunächst davon 
ausgegangen werden, daß sich der traditionelle numen-Begriff sinnvoll in seinen 
geistigen Kosmos einordnet. Dies setzt schließlich auch für Ovid den Glauben an 


personale göttliche Instanzen voraus. 


Die Tatsache jedoch, daß Ovid offensichtlich das gesamte Spektrum der 
Wortbedeutungen von numen ausschöpfit, belegt lediglich, daß der Dichter über 
diese Bedeutungen verfügt, nicht aber, daß er auch ihren religiösen Grundgehalt 
berücksichtigt hat. Denn gerade dies ist ja die geläufige Auffassung, derzufolge der 
Dichter spielerisch mit der Tradition umgeht, ohne ihren Grundgedanken zu bewah- 


ten. 


Gleichwohl genügt schon die sorgfältige Analyse einer Passage der Niobe- 
Metamorphose, um diese Position zumindest als bezweifelbar zu erweisen. Denn 
ihre Schmährede gegen Latona eröffnet Niobe, indem sie einerseits die Göttlichkeit 
Latonas herabwürdigt, ihre eigene Person aber gleichzeitig über menschliches Maß 
hinaushebt: Zunächst spielt sie ihre Präsenz gegen die bloße Kunde von den Göttern 
aus (quis furor, auditos ,..., praeponere visis caelestes ?, 6,170 f.), um dann für sich 
selbst göttliche Verehrung einzuklagen”: "aut colitur Latona per aras,/ numen 
adhuc sine ture meum est 2" (6,171 f.). Niobe maßt sich selbst jenes göttliche 
Charakteristikum, das rmumen, den machtvollen, gebietenden Willen der Götter an. 


‘Muth, Wesen römischer 'religio', 5.316; vgl. auch Wlosok, Religions- und Gottesbegriff, 5.39 
f. Beide Arbeiten stützen sich hinsichtlich der Bedeutung von zumen auf die Untersuchung von 
Walter Pötscher: Numen. Gymnasium 66, 1959, 353-374, der gegen Friedrich Pfister: RE 17.2, 
1937, Sp.1273-1291 s.v. numen (hier die umfassendste Materialsammlung), H.Wagenvoort: Charac- 
teristic Traits of Ancient Roman Religion. In: ders., Pietas - Selected Studies in Roman Religion. 
Leiden 1980, 223-258, bes. S.227-232, und andere zu Recht die Vorstellung eines personalen 
Gottesbegriffs als Voraussetzung von numen als einer göttlichen Willenskundgebung betont hat (vgl. 
Altheim, Gottesvorstellung, 5.46 £.). 


"Die Mutmaßungen bei Haupt-Ehwald, Metamorphosen, I, 5.268 zur Stelle, und Bömer, Meta- 
morphosen Buch VI-VII, S.48, über Niobes ursprüngliche göttliche Natur und eine frühe Kultrivalität 
zwischen Niobe und Latona/Leto im kleinasiatischen Raum verfehlen den Kern der Sache, da es dem 
Dichter an dieser Stelle kaum um eine gelehrte religionsgeschichtliche Reminiszenz zu tun ist. 
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Diese Stelle behält aber nur dann ihre volle lästerliche Bedeutung, wenn der Begriff 
des numen noch seinen vollen religiösen Gehalt besitzt, andernfalls wäre der Läste- 
rung ihr Fundament entzogen". Damit ist deutlich, daß der Dichter aus dem Begriff 
des zumen eine für seine Erzählung entscheidende Pointe gewinnt, der Begriff also 
in seinem religiösen Grundgehalt ernst genommen sein muß und nicht spielerisch 


gebrochen sein kann. 


Die These, Ovid nehme in den Metamorphosen die religiöse Bedeutung des 
Wortes numen ernst, kann jedoch nicht allein auf diese Passage der Niobe-Ge- 
schichte gestützt werden. Denn es handelt sich hier um eine epische Person, so daß 
mit der Möglichkeit gerechnet werden muß, daß sich der Dichter topischen Materi- 
als zur Charakterisierung der Niobe bedient. Anders ist dies jedoch bei dem ein- 
zigen auktorialen Einschub, in dem Ovid den Begriff des numen verwendet, nämlich 
dem Binnenprooemium des 15. Buches: "Pandite nunc, Musae, praesentia numina 
vatum,/ (scitis enim, nec vos fallit spatiosa vetustas),/ unde Coroniden circumflua 


Thybridis alti/ insula Romuleae sacris adiecerit urbis." (vv.622-625). 


Mit dieser Partie markiert Ovid einen deutlichen Neueinschnitt, denn mit 
dem Binnenprooemium leitet er die Rückkehr des Werks zu seinem Beginn ein: 
Nach der langen Rede des Pythagoras (15,75-478), den Verwandlungen der Egeria 
und des Hippolytus (vv.485-551) und den "historischen" Erzählungen um Tages 
(w.553 b-559), die Lanze des Romulus (vv.560-569) und Cipus (vv.552-621) führt 
der Handlungsfaden nun wieder in die Sphäre der Götter, zur Überführung des 
Gottes Aesculapius nach Rom (vv.626-744), zu den Apotheosen Caesars (vv.745- 
851) und des Augustus (vv.852-870) und schließlich in die Sphragis mit der Erwar- 
tung ewigen Ruhmes für den Dichter selbst (vv.871-879). Völlig zu Recht versteht 
daher Knox das Binnenprooemium nicht nur als Einleitung der Aesculapius-Erzäh- 


lung”, sondern der gesamten Schlußpartie””. Ovid lehnt sich in diesen Versen stark 


!8Vgl. zu Niobe und ihrem Frevel die schon zitierte Arbeit von Ludwig Voit: Die Niobe des Ovid. 
Gymnasium 64, 1957, 135-149. 


"So Otis, Ovid, S.296. 


?Knox, Ovid's Metamorphoses, S.75: "The invocation of the Muses at this point, when they are 
appealed to nowhere else in the poem, has led several critics to assert that Ovid is consciously 
affecting a higher tone in this story. But the invocation introduces not simply the narrative of 
Aesculapius' journey to Rome, but the entire concluding section of the book." Demgegenüber 
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an das Binnenprooemium der vergilischen Aeneis (7,641-646) an, das wiederum auf 
die homerische Ilias (2,484 ff.) zurückweist”'. Dies ist erkennbar schon an den 
einleitenden Worten: "Pandite nunc, Musae, ..." bei Ovid (v.622), "pandite nunc 
Helicona, deae, ..." bei Vergil (v.641). Wie Vergil bittet auch Ovid darum, ihm den 
folgenden Stoff einzusagen”? und verknüpft diese Bitte mit einer kurzen Bemerkung 


über die Schwäche des menschlichen Erinnerungsvermögens”. 


In hohem hymnischen Ton?*, der dem Musenanruf entspricht, redet der 
Dichter die Göttinnen als "praesentia mımina vatum" an (v.622). Damit gehört diese 
Stelle in die erste der oben gesammelten Gruppen von Belegen: numen ist hier 
synonym gebraucht für dea. Für ihn, den Dichter, der schon im Prooemium den 
Anspruch erhoben hatte, vates zu sein, sind sie zudem praesens: Die Göttinnen 
werden im Dichten unmittelbar als hilfreich erfahren”, ihnen verdankt der Dichter 


betonen Holleman, Ovidii metamorphoseon liber XV, S.51 ff., und Segal, Myth and Philosophy, 
S.277, den ironischen und damit auch anti-augusteischen Ton der Passage (Segal spricht von 
"overblown tone", 5.277, und davon, daß "one wonders if Ovid is seeking "epic dignity" ... or rather 
epic parody.", 5.278). Zur Diskussion um die Funktion dieses Binnenprovemiums vgl. das material- 
reiche Referat der Forschungspositionen bei Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, 5.419 ἔ zur 
Stelle. 


2!So schon Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, 5.391 zu v.622. In der Literatur zu Vergils Aeneis 
und den Metamorphosen findet sich erstaunlicherweise kein Hinweis auf diese enge Parallele 
zwischen Vergil und Ovid (vgl. die oben 5.9 Anm.3 genannten Arbeiten von Lamacchia, Stitz, 
Döpp und Galinsky). 


?Bei Vergil: "cantusque movete,/ qui bello exciti reges, quae quemque secutae/ complerint 
campos acies, quibus Itala iam tum/ floruerit terra alma viris, quibus arserit armis;" (vv.641-644), 
bei Ovid: "unde Coroniden circumflua Thybridis alti/ insula Romuleae sacris adiecerit urbis." 


(w.624£.). 


®Beı Vergil: "et meministis enim, divae, et memorare potestis;/ ad nos vix tenuis famae perlabitur 
aura.“ (vv.645 f.), bei Ovid: "scitis enim, nec vos fallit spatiosa vetustas" (v.623;, vgl. hierzu unten 
5.294 f.). 


Ein hoher, hymnischer Ton kennzeichnet das gesamte Binnenprovemium. Dieser Befund ergibt 
sich vor allem aus der Wortwahl: Während pandere noch durchaus ein geläufiger Ausdruck der 
Dichtersprache ist, bei Ovid ın den Metamorphosen jedoch vor allem in der Junktur capilli passi 
verwendet wird (vgl.4,521; 5,513; 6,531 u.ö., ähnlich 2,238 f.), fallen vor allem die Graezismen 
Thybris (entgegen der geläufigen Form Tiberis) und Coronides (beide v.624) und die gewählte 
Umschreibung Romulea urbs auf. Thybris ist weder bei Horaz noch bei Tibull und Properz belegt, 
hingegen mehrfach bei Vergil und Ovid; die Verbindung mit dem Epitheton altus ist nach Bömer, 
Metamorphosen Buch XTV-XV, S.421 zur Stelle, in der klassischen Dichtung nur hier nachweisbar. 


2°Im Sinne von "helfender Gottheit" ist die Junktur numen praesens (und Verwandte) ein fester 
Terminus der kultischen Sprache (so 3,658 £., 7,177 £., 14,123; weiterhin Iuv.3,18, und Firm. 
err.24,2). Zur Verwendung von praesens in kultischem Zusammenhang, verbunden mit deus u.a., vgl. 
das Material bei Ramminger, ThLL.10.2, Fasc.6, 1991, Sp.839 f. s.v. praesens. 
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sein Wissen und faßt ihr ihm geoffenbartes untrügliches Wissen in Worte”. 


Die numina inspirieren den Dichter zu einer Partie, die nicht nur in die 
göttliche Sphäre des Anfangs zurückführt, sondern innerhalb dieser motivischen 
Entsprechung zugleich einen Kontrast bildet. Zu Recht nämlich erkennt Davis, daß 
"the drama of Aesculapius repeats earlier motif patterns in the poem; or, to be more 
precise, repeats a dominant motif complex of the entire poem: the issue of the 


acceptance versus the rejection of ἃ numen."?. " 


... the Aesculapius tale ... is the 
final example of a paradigm that goes back, in its negative version, to the very first 
tale in the poem: the Lycaon story."”®. Ebenso aber nimmt die Götterversammlung, 
in der die Aufnahme Caesars unter die Himmlischen beraten wird und in deren 
Mittelpunkt die römische Stammutter Venus steht, die Götterversammlung wieder 
auf, in der es um die Vernichtung der verbrecherischen Menschheit geht und die der 
Weltenherrscher Iuppiter dominiert, womit an Anfang und Ende die beiden z- 
entralen Götter des römisch-augusteischen Pantheons vertreten sind, wenn man von 
Apollo einmal absieht. Der Abwärtsbewegung des Anfangs entspricht die Auf- 
wärtsbewegung im Schluß, der Kosmogonie des Beginns die Theogonie Caesars, 
des Augustus und in gewissem Sinne auch des Dichters selbst, und beide sind durch 
Prooemien eingeleitet. Aus der stark religiös geprägten Grundstimmung der ge- 
samten Schlußpartie der Metamorphosen kann so auch das stärkste Argument dafür 
gewonnen werden, daß die vom Dichter verwendete Formel von den praesentia 
numina vatum in ihrer vollen religiösen Bedeutung eingesetzt ist und der numen- 
Begriff in seinem religiösen Gehalt vom Dichter in den Meiamorphosen ernst 


genommen wird. 


?°In dieser Partie ist zugleich ein entscheidendes Gegenargument gegen die von Rieks entwickelte 
Pentadenstruktur zu sehen (Rieks, Aufbau, passim; dazu vgl. oben S.131 ff.), die jeder Pentade ihre 
"Inspirationsgottheiten" zuweist: die Musen den Göttergeschichten der Bücher 1-5, Orpheus den 
Büchern 6-10 mit ihrer Heroenwelt, Pythagoras der historischen Welt in den Büchern 11-15. Mit dem 
Binnenprovemium und seinem Musenanruf durchbricht Ovid dieses Strukturmodell und nimmt die 
Göttinnen für die Schlußpartie seines Werks erneut in Anspruch. 


Davis, Problem of Closure, S.129. 
®Davis, 880.., 5.131. 
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4.2. Die ovidische Kosmogonie 


Ein von den anthropomorphen Göttern der Verwandlungssagen erheblich 
abweichendes Gottesbild findet sich im Rahmen der ovidischen Kosmogonie 
innerhalb des ersten Buches (vv.5-75). Ovid beginnt mit dem Chaos (v.7), mit der 
Darstellung des Weltzustandes "ante mare et terras et, quod tegit omnia, caelum" 
(v.5). Dabei bedient er sich zweier Wege: Denn auf eine kurze "positive" Charakte- 
risierung (rudis indigestaque moles, v.T) folgt eine lange Liste dessen, was noch 
nicht vorhanden war (vv.8-18). Gleichwohl existiert schon zu diesem Zeitpunkt 
forma, allerdings nicht als spezifische forma, die nur einer Sache zukommt und 
dieser dauerhaft bleibt (nu/li sua forma manebat, v.18); ebenso sind auch die semina 
rerum vorhanden, wenn auch als "discordia" und von non bene iunctae res (v.9). 
Dies ist wichtig festzuhalten: Es existiert schon vor der eigentlichen Kosmogonie, 
bevor die Dinge in ihr Sein treten, ein Sein, das aber noch roh und ungefüg ist, dem 
Seinsqualitäten nicht schlechthin abgesprochen werden können, das aber noch nicht 
die Qualitäten distinkten Seins angenommen hat. 


In diesen unentschiedenen, beständigen Streit der Seinsqualitäten (obstabatque 
aliis aliud, quia corpore in uno/ frigida pugnabant calidis, umentia siccis,/ mollia 
cum duris, sine pondere habentia pondus, vv.18 ff.), greifen ein deus und eine 
melior natura (v.21) ein, zu deren Wesen oder Gestalt der Dichter nichts Näheres 
sagt, und setzen den Prozeß der Kosmogonie in Gang. Dieser soll nun, vor einer 
eingehenden Analyse der Vorstellungen, die sich hinter dem deus und der melior 
natura verbergen, aus quellengeschichtlicher Perspektive, die ohnehin den Schwer- 


punkt der Forschung zu diesem Textstück bildet!, in den Blick genommen werden. 


‘Die hier folgende Darstellung wird sich auf die Wiedergabe der Grundpositionen beschränken 
und nicht die umfangreiche Argumentation mit ihrer ganzen Fülle an Belegstellen nachzeichnen. 
Daher sei hier auf drei Arbeiten verwiesen, die in sehr hilfreicher Weise das Material versammeln 
und die Parallelstellen bei den jeweiligen philosophischen Quellen angeben: Wade Carroll Ste- 
phens: The Function of Religious and Philosophical Ideas in Ovid's Metamorphoses. Diss. Princeton 
1957 (hier, S.47-61, ein von Vers zu Vers fortschreitender Kommentar unter Angabe der jeweiligen 
Parallelen), Bömer, Metamorphosen Buch I-IIl, S.15-18; Gregor Maurach: Ovids Kosmogonie: 
Quellenbenutzung und Traditionsstiftung. Gymnasium 86, 1979, 131-148 (hier, 5.132 ff., eine 
ausführliche Diskussion der Forschungsliteratur). Zu den kosmogonischen Lehren der Antike vgl. vor 
allem die materialreiche Übersicht bei Hans Schwabl: RE.Suppl. 9, 1962, Sp.1433-1582 s.v. 
Weltschöpfung. 
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Dieser Weg wird deshalb gewählt, weil durch ihn auch weitergehende Einsichten in 
den ovidischen Gottesbegriff möglich zu sein scheinen. Die bisher in der Forschung 


benannten Quellen sind dabei die folgenden: 


1.) Eine geschlossene Gruppe bilden jene Forscher, die zwar das Vorhandensein 
philosophischen Gedankengutes in der ovidischen Kosmogonie annehmen, aber 
leugnen, daß dies einer bestimmten philosophischen Richtung angehöre oder für den 
Dichter irgendeine Verbindlichkeit besitze. Diese Position wird dabei in unter- 
schiedlicher Weise akzentuiert: Alfonsi erkennt in Ovid noch den Vertreter eines 
typisch römischen Eklektizismus, den dieser dann immerhin noch geteilt hätte”; bei 
DeLacy hingegen kommt dem philosophischen Gedankengut überhaupt keine 
Bedeutung mehr zu, es dient lediglich als poetischer Ornat’, DeLacy spricht in 


?Alfonsi, Inquadramento filosofico, S.266: "Perö questo motivo empedocleo ὁ stato rivissuto e 
rielaborato in temperie stoico-posidoniana con forti accentuazioni platoniche e del giovane Aristote- 
le." In ähnlicher Weise spricht auch Maurach, Ovids Kosmogonie, S.133 f., als Quintessenz seiner 
Queltendiskussion davon, "daß Ovid die Bausteine seiner Kosmogonie gleichsam mit vorsokrati- 
schen, platonischen und stoischen Farben anfärbte, daß im wesentlichen aber der Dualismus inten- 
diert war, der einen Gott-Ordner einer uranfangs bewegten, nach Aktivität lechzenden Elementen- 
masse entgegensetzte.” (vgl. auch Schmitzer, Zeitgeschichte, 5.35, der sich Maurach anschließt, 
aber als "Intention Ovids primär ... ein Wetteifern mit literarischen Vorbildern” ausgibt). 


’DeLacy, Philosophical Doctrine, S.160, schreibt: " We may conclude that Ovid, like the other 
Augustan poets, was obviously familiar with and interested in the various philosophies of his time, 
but was not himself a philosopher; that is, he did not engage in the kind of systematic inquiry and 
reasoning that one expects of a philosopher ... he did not restrict himself to any one philosophy, but 
used doctrines of various schools without making any attempt to establish any consistency among 
them... he conceived of philosophy not as a perennial search for truth, but rather as a collection of 
doctrines which could be effectively used on appropriate occasions in literary works. He seems even 
to have developed a conscious technique for incorporating philosophical material into his poems, 
regarding philosophy as a repository of poetic material comparable to the available collections of 
historical and mythological material." (vgl. ähnlich auch Bömer, Metamorphosen Buch I-II, S.16: 
"Man sprach über diese Dinge, und es kam im wesentlichen nicht darauf an, mit welchen Gedanken, 
sondern darauf, in welcher Form diese Theorien jeweils in die Dichtung eingeordnet wurden.*). 
Etwas zurückhaltender formuliert findet sich die Position von DeLacy auch bei Knox, Ovid's Meta- 
morphoses, 5.11 ff., und Myers, Ovid’s Causes, 5.6 f., auch Knox versteht Ovid als Eklektiker (Ovid 
“τς draws on a number of philosophical systems", S.11) um seiner literarischen Sache willen. Denn 
seiner Auffassung nach erfüllt die ovidische Kosmogonie zwei Aufgaben, nämlich zum einen im 
Sinne eines "statement of the literary affiliations" (5.12), die Verbindung zur vergilischen 6.Ecloge 
und zum kallimacheischen carmen deductum herzustellen, zum anderen "the first manifestation of the 
theme announced in the opening line of the proem, change" (S.13) zu bilden. Myers schließlich 
betrachtet die ovidische Kosmogonie in erster Linie unter gattungsgeschichtlichem Aspekte und weist 
ihr so die Funktion zu, die Metamorphosen in einen bestimmten Traditionsstrang epischer Dichtung 
einzuordnen (Myers, Ovid’s Causes, S.6): “This eclectic natural-philosophical framework of the 
poem does not encode a philosophical justification for or explanation of the metamorphosis theme, 
but rather constitutes an important literary statement of the poem’s epic affıliations. The cosmogony 
initially places the Metamorphoses within the tradition of “scientific” cosmogonic epic and mytholo- 
gical universal history that reaches back to Hesiod’s Theogony.” Diese Beobachtung Myers’ verdient 
auch deshalb Aufmerksamkeit, weil sie auf den schon im Zusammenhang des Provemium be- 
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diesem Zusammenhang von "a vast storehouse of philosophical doctrines, compara- 
ble to their storehouse of mythological tales and historical events"* und glaubt 
Bestätigung für seine Position in der zeitgenössischen Rhetorik zu finden’. Neuer- 
dings ist diese Position vor allem durch Wheeler dahingehend weiterentwickelt 
worden, daß angesichts der philosophischen Unentscheidbarkeit eine poetologische 
Deutung der Kosmogonie versucht wird: Durch Rückbezüge auf die homerische 
Schildbeschreibung werde der Anspruch des Dichters sichtbar, gleich dem deus der 
Kosmogonie als poeta zum Ordner der Dinge zu werden. McKim schließlich sieht 
in diesem ovidischen Eklektizismus eine philosophiekritische Tendenz: "the poet 
assumes the role of the philosopher in a spirit of irreverent irony, and ... his purpose 
is to expose philosophy as inferior to myth in its understanding of man and his 
world."’. Philosophische Positionen haben demnach überhaupt keine Relevanz 
mehr, der Dichter bedient sich ihrer in völlig unsystematischer Weise, ohne Inter- 
esse an einem System, um sie als gescheiterte Ansätze eines Versuches von Welt- 
erklärung zu entlarven. 

Eine Sonderstellung nimmt die umfangreiche, einerseits quellengeschichtliche, 
andererseits komparatistisch angelegte Arbeit von Lämmli ein®, die ihn zu der 
Schlußfolgerung führt: "Ovid folgt nicht nur keinem bestimmten philosophischen 
System, er bietet überhaupt keine Philosophie. Es handelt sich ja vielmehr um 
Dichtung, die uralte, immer weiter tradierte mythisch-poetische Motive ... ange- 


reichert hatte mit solchen verschiedenster philosophischer Herkunft.". Der von 


obachteten Versuch Ovids hinweist (vgl. oben S.36-40), den über Vergil vermittelten “homerischen” 
mit dem über Kallimachos vermittelten “hesiodeischen” Stil epischen Dichtens zu vermitteln. 


“DeLacy, Philosophical Doctrine, 5.153; weiterhin schreibt er (ebd.): "the selection and use of 
philosophical themes ıs itself a matter of poetic technique". 


’Vgl. DeLacy, aaO., S.154: "many rhetoricians of the Augustan period consciously used the 
device of selecting philosophical material as a means of amplifying and adoming rhetorical argu- 
ments." 


‘Stephen M. Wheeler: Imago Mundi: Another View of the Creation in Ovid's Metamorphoses. 
AJPh 116, 1995, 95-121. 


”McKim, Myth against Philosophy, S.97; wenig später (5.98) spricht er von "the acknowledged 
lack of profundity, or even coherence, in his devil-may-care eclecticism." 


®Franz Lämmli: Vom Chaos zum Kosmos. Zur Geschichte einer Idee. Basel 1962 (= Schweizeri- 
sche Beiträge zur Altertumswissenschaft H.10). 


°’Lämmli, 840. 5.133; wenig später spricht vom "Charakter der Kompilation", den die ovidische 
Kosmogonie trage. 
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Lämmili an dieser Stelle aufgebaute Gegensatz von Dichtung und Philosophie trägt 
kaum; denn beginnend mit den Vorsokratikern Parmenides und Empedokles bis hin 
zu dem unmittelbaren Vorgänger Ovids, Lucrez, bedient sich philosophische 
Schriftstellerei poetischer Form. Desweiteren liegt ein entscheidendes Defizit seiner 
Arbeit in ihrer Anlage: Sein - wie er es selbst nennt - "Panoptikum von den 
Australopithekinen bis Gottfried Benn"!? bietet zwar eine Fülle von Parallelstellen 
bzw. in irgendeiner Form verwandten Texten, klärt aber nicht deren Bedeutung für 
Ovid. Wenn Lämmli die Kosmogonie Ovids als Kompilation versteht, so setzt er 
entweder Ovid als Kompilator voraus und schreibt ihm damit weitestreichende 
motivgeschichtliche Kenntnisse zu oder einen Vorgänger des Dichters, dessen 
Kompilation Ovid verwendet hätte. Gleichgültig, ob die Kosmogonie in dieser Form 
Ovids eigenes Werk ist oder das eines Vorgängers, zu fragen bleibt, welcher 
gedanklichen Maßgabe der Kompilator gefolgt ist, andernfalls erweist sich die 


ovidische Kosmogonie als bloßes Produkt zufälliger Assoziation. 


2.) Eine der frühesten quellengeschichtlichen Untersuchungen, nämlich der 
Aufsatz von Friedrich Polle zu "Ovidius und Anaxagoras" aus dem Jahre 1892, 
geht von auffallenden Parallelen zwischen den Kosmogonien Ovids und des Diodo- 
rus Siculus aus und enthält die These, "dasz beide, der griechische geschichts- 
schreiber und der römische dichter, aus Anaxagoras geschöpft haben"'', ferner hält 
er es für "nicht unwahrscheinlich, dasz der dichter mit dem immerhin etwas gewun- 
denen ausdruck deus et melior natura, der sich mit ille opifex rerum und mit mundi 
Jabricator v.57 deckt, den νοῦς des Anaxagoras bezeichne""”, eine Durchsicht der 
Fragmente des Anaxagoras ergibt für Polle die Bestätigung seiner These”. Seine 


Position ist später erneut von Lämmli eingenommen worden'*: Lämmli stützt sich 


PL ämmli, aa0.,S.X. 


'!Polle, Ovidius und Anaxagoras, S.54; die Parallelen zwischen Ovid und Diodor hat auch später 
Spoerri, Späthellenistische Berichte, passim, untersucht, jedoch mit erheblich anderem Ergebnis 
(vgl. dazu unten S.221). 


PPolle, aaO., S.57. 


’Polle, aaO., 5.58: "... so hoffe ich es immerhin glaublich gemacht zu haben, dasz Ovidius den 
Klazomenischen denker, der ja einen gewaltigen einflusz geübt hat und viel gelesen ward, ..., gekannt 
und benutzt, ja stark benutzt hat. mehr behaupte ich nicht, und mehr läszt sich nicht behaupten." 


»Lämmli, Vom Chaos zum Kosmos, S.44-60 mit Anm.347, in der er sich auf Polle beruft. 
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dabei vor allem auf die Tatsache, daß Anaxagoras wie Ovid die Entstehung von 
Sein aus Nichts ausgeschlossen habe, und führt zum Beleg frg. 59 B 10 DK. an'®. 
Tatsächlich liegt in diesem Punkt eine gedankliche Übereinstimmung zwischen 
Anaxagoras und Ovid, jedoch ist schon Polle völlig zu Recht in seiner Auffassung 
widersprochen worden. Denn Rudolf Ehwald betont in seinem "Jahresbericht über 
Ovid von Juli 1886 - Dezember 1893", daß Anaxagoras völlig unbewiesen von 
Polle als Quelle Diodors angenommen werde und daß "Ovid eine populäre Quelle 
benutzt hat, die, andere Meinungen kurz erwähnend, im großen Ganzen stoische 
Lehre enthielt"'‘. Tatsächlich sind auch die Übereinstimmungen zwischen der ovidi- 
schen Kosmogonie und der Kosmogonie des Anaxagoras weit geringer, als Polle 
behauptet. Vor allem fehlt bei Ovid der Gedanke einer Kreisbewegung, die, vom 
νοῦς, der dann dem deus Ovids entspräche, angestoßen, den kosmogonischen 


Prozeß in Gang setzt und die für Anaxagoras zentrale Bedeutung hat’”. 


3.) Einen anderen vorsokratischen Philosophen, nämlich Empedokles, macht 
Carlo Pascal in seiner Studie "L'imitazione di Empedocle nelle Metamorfosi di 
Ovidio" als Quelle Ovids namhaft"*, doch auch ihm ist bald widersprochen wor- 
den'”. Denn für das empedokleische Prinzip von φιλία und νεῖκος, das die Grund- 
lage für die gesamte kosmische Ordnung bildet, findet sich bei Ovid keine Ent- 


sprechung. Zwar verwendet Ovid Begriffe wie discordia semina (v.9) und lis 


'Lämmli, aaO0., 5.46; vgl. auch wenig später, 5.47: *...am Anfang stehen für ihn bereits die 
unendlich vielen Ur-Sachen in einem bestimmten einheitlichen Ur-Zustand, im gleichmäßigen, 
neutralisierenden Gemenge.", worin Lämmli das ovidische Chaos wiederzuerkennen glaubt. 


Rudolf Ehwald: Jahresbericht über Ovid von Juli 1886 - Dezember 1893. JAW 80, 1894, 5.44 
f., die Zitate auf 5.44 und 5.45. Vgl. auch Robbins, Creation Story, 5.402; "there are such fun- 
damental differences between Ovid's ideas and the doctrines of Anaxagoras that it cannot be claimed 
that Ovid followed Anaxagoras at all consistently.” Eine ablehnende Auseinandersetzung mit Polle 
findet sich auch bei Maurach, Ovids Kosmogonie, S.133, der die Verschiedenheit von Anaxagoras’ 
νοῦς und Ovids deus betont. 


1 Anaxagoras frgg. 59 B 9, B 12, B 13 DK. Zur Kosmogonie und Theologie des Anaxagoras vgl. 
Werner Jaeger: Die Theologie der frühen griechischen Denker. Stuttgart 1953, S.177-188, und 


Wolfgang Röd: Die Philosophie der Antike 1. Von Thales bis Demokrit. München ?1988 (= 
Geschichte der Philosophie, Band I), S.185-189. 


"Carlo Pascal: L’imitazione di Empedocle nelle Metamorfosi di Ovidio. RAN 1902, wieder- 
abgedr. in: Graecia capta. Firenze 1905 (beides mir nicht zugänglich). 


"Vgl. zuerst Robbins, Creation Story, S.404. 
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(ν.21)}9. doch verbirgt sich dahinter weniger ein dauerhaftes kosmisches Prinzip als 
vielmehr ein Zustand vor Beginn des kosmogonischen Prozesses. Auch die spätere 
Formulierung von der pax concors (v.25), die auf Empedokles weisen könnte, ist 
eher die lateinische Wiedergabe von ἁρμονία als eine konkrete Umsetzung empe- 
dokleischer Terminologie. Gleichwohl ist es nicht undenkbar, daß empedokleisches 
Gedankengut in den Metamorphosen seinen Niederschlag gefunden hat, dann aber 
durch Lucrez vermittelt, nicht aufgrund einer unmittelbaren Benutzung des 
Empedokles durch Ovid. Eine gewisse sprachliche Nähe Ovids zu Lucrez jedenfalls 
kann seit den Untersuchungen von Zingerle als gesichert gelten?', seine weiterge- 
hende Behauptung einer auch inhaltlichen Verwandtschaft”? jedoch muß zurückge- 
wiesen werden”. Neben den von Robbins und Stephens beigebrachten Argumen- 
ten”* liefert die gesamte Struktur der ovidischen Kosmogonie einen entscheidenden 
Grund dafür, daß von einer inhaltlichen Übereinstimmung zwischen Lucrez und 
Ovid nicht gesprochen werden kann. Wie Schmidt richtig hervorhebt, läuft der 
gesamte kosmogonische Prozeß auf die Entstehung des Menschen zu: "Ihre (sc.: die 
Kosmogonie) spezifische Hinsicht ist der Mensch als Höhepunkt und Ziel."”°. Damit 
kommt ein teleologisches Element zum Tragen: Der Gedanke einer göttlichen Pro- 
videnz, die die Weltentstehung in Gang setzt um des Menschen willen, ist epikurei- 


scher Anschauung, die von einem weitgehenden Desinteresse der in den Intermun- 


?Auf diese beiden Stellen weisen auch Alfonsi, Inquadramento filosofico, S.266, und Knox, 
Ovid's Metamorphoses, S.12, hin, um den Einfluß des Empedokles auf Ovid zu belegen. 


*'Zingerle, Ovidius und sein Verhältnis zu den Vorgängern, II, S.12-47, zu dieser sprachlichen 
Nähe vgl. zuletzt Knox, Ovid's Metamorphoses, 5.11. Robbins, Creation Story, S.405, will zu Recht 
die Abhängigkeit Ovids auf diese sprachlichen Reminiszenzen beschränkt wissen: "... Ovid's use of 
Lucretian material is a natural assumption. But this need not to be more than verbal reminiscence, for, 
.... a community of commonplace ideas between two poets of this period of eclecticism argues no 
necessary dependence of one upon the other." 


?2Vgl. Zingerle, aaO., S.19: "Was Lucrez tiber die Erde unmittelbar nach ihrer Entstehung und 
über die ersten Menschen sagt, scheint unläugbar Einfluss ausgeübt zu haben auf die Beschreibung 
des goldenen Zeitalters, die bei späteren Dichtern so beliebt wurde; ..." 


®Vgl. auch hier zuerst Robbins, Creation Story, 5.405: eine kritische Auseinandersetzung mit 
Zingerle und anderen auch bei Stephens, Function of Religious and Philosophical Ideas, S.48 f. 


*Vgel. Robbins, Creation Story, 5.404: "he was setting forth no Epicurean or Lucretian theory of 
creation. The greatest point of divergence is that Ovid ascribes creation to some god, ...", und 
Stephens, Function of Religious und Philosophical Ideas, S.48 f., der "profound differences on the 
doctrine of matter, the agency of creation (both of the world and of man), and the immortality of the 
soul” erkennt (S.49). 


?Schmidt, Poetische Menschenwelt, 5.16. 
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dien lebenden Götter an den Dingen der Welt und den Menschen ausgeht, fremd”. 
Desweiteren bietet auch die Tatsache, daß Empedokles wie Anaxagoras die Creatio 
ex nihilo leugnen”, keinen Anhalt für einen unmittelbaren empedokleischen Einfluß 
auf Ovid. Zum einen fußen beide mit dieser Auffassung auf Parmenides (frg. 28 B 
8,12 £. DK.), zum anderen handelt es sich dabei um philosophisches Gemeingut der 
Zeit Ovids. Schließlich zeigt auch der Vergleich der Kosmogonien von Empedokles 
und Ovid, daß dieser in keinem Fall als Quelle in Frage kommt: Denn der Vorsokra- 
tiker betrachtet den nur von der φιλία beherrschten, homogenen und daher kugel- 
förmigen Urzustand der Welt als göttlich und damit vollkommen, die Kosmogonie 
hingegen, deren Ursache das Einwirken des νεῖκος ist, als Depravation der ur- 
sprünglichen Harmonie; es manifestiert sich für Empedokles mithin in der Kosmo- 
gonie gewissermaßen ein Weg von der Harmonie zur Disharmonie, also gerade 
entgegengesetzt zu der Vorstellung Ovids”. Darüberhinaus muß sowohl hinsichtlich 
des Anaxagoras als auch hinsichtlich des Empedokles jenes berechtigte Argument 
berücksichtigt werden, das Robbins in die Debatte einbringt: nämlich ihre zeitliche 
Entlegenheit”. In der Tat muß es als unwahrscheinlich gelten, daß Ovid über 
zeitlich nähere philosophische Schulen hinaus auf die eher entfernt liegenden 


Vorsokratiker als unmittelbare Quellen für sein Werk zurückgegriffen haben sollte. 


4.) Schon aus diesem Grunde kann die vor allem von T.M. Robinson vertretene 
These größere Aufmerksamkeit für sich beanspruchen, derzufolge die ovidische 
Kosmogonie auf den platonischen Timaios zurückgeht”. Denn Ovid kann sich hier 


auf die Übersetzung des Dialoges durch Cicero gestützt haben, die in das Jahr 45 


?°Vgl. das Urteil von John Ferguson: Epicureanism under the Roman Empire. In: ANRW. 
11,36.4, 1990, 2257-2327, bes. S.2272 f., über einen epikureischen Einfluß auf Ovid: "The account 
of the creation of the world which begins the Metamorphoses' (M.1,5-88) is eclectic, largely Stoic 
and not at all Epicurean; ..." (S.2272). 


"Vgl. bes. frgg. 31 B 11 und 12 DK. 


®Vgl. zur Kugelgestalt des kosmischen Urzustandes, zu seiner Göttlichkeit und der Kosmogonie 
Empedokles frgg. 31 B 27-31 DK., im selben Sinne begründet auch Lämmli, Vom Chaos zum 
Kosmos, S.45, seine Ablehnung des Empedokles als Quelle Ovids. 


®Robbins, Creation Story, 5.401 ἢ: "... inall probability Ovid ... would not be so likely to delve 
into the half-forgotten theories of the pre-Socratics and present anew a consistent account based on 
one of them as to set forth opinions that were commonly held in his own time and were familiar to 
his readers." 


°T,M. Robinson: Ovid and the Timaeus. Athenaeum 46, 1968, 254-260. 
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v.Chr. gehört, wenn er sich nicht des Originals selbst bediente?'. Entscheidend für 
die These von Robinson ist der Umstand, daß einige von Ovids Details im Timaios 
- und nur im Timaios - ihre Parallele zu finden scheinen. Robinson nennt im Einzel- 
nen”: 

- die dauernde Bewegung des Chaos noch vor dem eigentlichen kosmogo- 
nischen Prozeß (Met. 1,17-20 = Plat.Tim. 52 ἃ 4-e 5), 

- den Status der vier Gegensatzpaare als Grundqualitäten des "precosmic chaos", 

der den ixvn des Timaios entspreche und ferner 

- Anklänge in den Formulierungen wie die Gleichsetzung von πρόνοια und 
cura dei und von fabricator mundi bzw. opifex rerum mit δημιουργός 
Sein Resümee lautet daher: "Ovid has reproduced in his creation-story a cluster of 
ideas similarly clustered in Plato's creation-story. In addition, he has reproduced a 
number of ideas which till that date are apparently unique to Plato's account. The 
only conclusion can be that he had some acquaintance with the Timaeus. This may, 
of course, have been purely aural; but the known existence of Cicero's translation 
would suggest that the acquaintance was perhaps more direct."”* Gegenüber dieser 
Schlußfolgerung ist jedoch eine gewisse Vorsicht angebracht; zwar sind die aufge- 
zeigten Parallelen durchaus zutreffend, und es kann tatsächlich angenommen 
werden, daß Ovid von Cicero geprägte Terminologie aufgreift”, doch ist es fraglich, 
ob von einer durchgängigen Parallelität der ovidischen und der platonischen 
Kosmogonie ausgegangen werden darf. Schon Maurach hat gegen diese These 
vorgebracht, daß "Plato ja von keinem Streit (sprach)" und darüber hinaus "zu viel 
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von dem, was der Timaeus enthält, (fehlt)""”. Hierzu gehört auch der genaue Prozeß 


der Scheidung der Elemente: Bei Ovid nämlich schließt an die Schilderung der 


3!Vgl. zum ciceronischen Timaeus und seiner Disposition Matthias Gelzer u.a., in: RE. VIl a, 
1939, Sp. 827-1274 s.v. M. Tullius Cicero, bes. Sp. 1150 f. 


#?Robinson, Ovid and the Timaeus, 5.255 f. 


®Diese Hinweise bei Robinson, aaO., 5.258; in der Tat gibt auch Cicero den platonischen 
δημιουργός mit artifex (Plat. Tim. 29 a 3 = Cic.Tim. 6), den τεκταινόμενος mit fabricator huius 
lanti operis wieder (Plat.Tim. 28 ἃ 6 = Cic. Tim. 6). 


*Robinson, aaO., S.260. 


Vgl. auch zustimmend Maurach, Ovids Kosmogonie, S.133, der Ovids fabricator ebenfalls auf 
Cie. Tım. 6 zurückführt. 


?%Maurach, ebd. 
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miteinander im Widerstreit stehenden Qualitäten (vv.18 ff.) unmittelbar die Schei- 
dung durch den deus und die melior natura an (v.21);, sprachlich wird dies sichtbar 
durch das betont an den Versanfang gesetzte und damit die vorangehenden Dar- 
stellung wiederaufnehmende Demonstrativpronomen: "hanc ... litem ... diremit." 
Die platonische Kosmogonie aber nennt hier noch eine Zwischenstufe. Denn infolge 
der Erschütterung der γενέσεως τιϑήνη scheiden sich die τέτταρα γένη und 
nehmen noch vor der eigentlichen Kosmogonie getrennte Plätze ein: πρὶν καὶ τὸ 
πᾶν ἐξ αὐτῶν διακοσμηδϑὲν γενέσϑαι (52 d 4-53 a 7), erst jetzt erhalten sie, ὅτε 
δ' ἐπεχειρεῖτο κοσμεῖσϑαι τὸ πάν, durch den Deög ihre εἴδεσί τε καὶ ἀριῦ- 
μοῖς verschiedene Gestalt (53 a 7-b 5). Das heißt, daß der Prozeß der Kosmogonie 
schon vor dem unmittelbaren Eingreifen des Deög bereits in Gang getreten ist; bei 
Ovid hingegen wird er durch ihn erst eigentlich ausgelöst. 

Nicht Platon unmittelbar, aber die "späthellenistische und kaiserzeitliche Plato- 
Deutung" nimmt Spoerri als Quelle Ovids an’’. Er erkennt so grundsätzliche 
Unterschiede zwischen Ovid und altstoischer Kosmogonie, daß eine rein stoische 
Quelle für ihn außer Betracht kommt”. Die "Diakrisis-Kosmogonien", denen 
Spoerri zu Recht auch die ovidische zuordnet, stehen in platonischer Tradition, 
ohne rein platonisch zu sein”. Als Quellen für Ovid, deren endgültige Identifizie- 
rung nicht möglich sei, denkt Spoerri "an Autoren wie Hygin, Verrius Flaccus, 
Varro und Nigidius Figulus, dessen Verdienste von Cicero zu Beginn seiner Timai- 


osübersetzung gerühmt werden."”. 


5.) Eine weitere Gruppe von Interpreten schließlich tritt für eine weithin stoische 


?’Spoerri, Späthellenistische Berichte, 5.109. 


So schreibt Spoerri, aaO., 5.44: "In der stoischen Kosmogonie läßt sich bei allem Dualismus die 
Materie nur begrifflich vom Logos scheiden; bei Ovid dagegen hat sie auch ohne die Gottheit eine 
selbständige, wenngleich unvollkommene Existenz und ist mit Qualitäten vesehen. Der tiefste Grund 
hierfür ist eben der Umstand, daß Ovids Weltschöpfer nichts mit dem das Universum durchdringen- 
den stoischen Weltäther gemein hat; er bleibt unbestimmt und steht über dem Kosmos als melior 
natura." 


Vgl. Spoerri, aaO., S.109: "Freilich hat Plato die Vorstellung einer wirren Elementenmasse 
nicht derart scharf formuliert wie die Diakrisis-Kosmogonien; diese sind eben in einer Zeit aufge- 
kommen, in der man sich die Materie - wohl nach stoischem Vorbilde - mit den vier Elementen 
unlöslich verbunden dachte.” 


“Spoerri, ebd. 
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Prägung der Kosmogonie ein. Während Ehwald*' und Schmidt“ nur von einer "sto- 
ische(n) Färbung" sprechen, sind Lafaye, Robbins, Otis und vor allem Stephens 
um eine präzisere Quellenbestimmung bemüht. Lafaye nennt nach einer eingehen- 
den Untersuchung der Pythagorasrede und des Provemiums Varro als Quelle Ovids: 
"En definitive, le resultat de cette etude est, comme on voit, de rapporter ἃ Varron 
tout ce qu’Ovide a connu de la science du Portique et du neo-pythagorisme."*. 
Demgegenüber äußert sich Robbins zurückhaltender, obschon auch er für eine 
stoische Quelle Ovids eintritt. Vor allem erkennt er Übereinstimmungen in der 
Klassifikation der Elemente und in der durch den deus repräsentierten Theologie: 
"God, not necessarily an anthropomorphic god, but perhaps rather divine power in 
nature working for a good end - is the agent of creation in Ovid, just as the Stoic 
Zeus, remaining in matter and sometimes identified with Nature, is the cause of 
cosmic evolution."*. Vor allem der Vergleich mit Textpassagen aus Cicero 
(Tusc.disp. 1, 17,40; de nat.deor. 2,56. 91. 140; de legg. 1,9,26 f.) ergibt für Rob- 
bins: "it is probable that the reading of Stoic treatises or of books influenced by 
Stoicism was the strongest influence exerted upon the poet in Mer. 1,5-88."*°. Für 
eine stoische Quelle setzt sich auch Otis ein und sieht - wie Lafaye - in Varro den 
unmittelbaren Gewährsmann des Dichters. Dabei stützt er seine Überlegungen auf 
die Erwähnung Varros in den Argumenta des Lactantius Placidus“ und führt sie 
zurück auf einen ausführlichen Metamorphosen-Kommentar des 5. oder 6. Jahr- 
hunderts. Über Varro sei - so seine These - stoische Lehre des Poseidonios von Apa- 


meia an Ovid vermittelt worden”. Die umfangreichste quellengeschichtliche Studie 


“Vgl. oben Anm.16. 
#2So Schmidt, Poetische Menschenwelt, 5.16. 


®Lafaye, Metamorphoses, S.221; Lafaye fehlt in der Forschungsdiskussion bei Maurach. Gegen 
Lafaye schreibt Robbins, Creation Story, S.413: "Lafaye's arguments in favor of Varro as a source 
are indefinite and unsupported by evidence." 


“Robbins, Creation Story, 5.411. 
SRobbins, aaO., 5.408. 


“Hierzu Brooks Otis: The Argumenta of the So-called Lactantius. HSCPh 47, 1936, 131-163; zu 
den beiden Stellen, an denen Varro erwähnt wird, vgl. bes. 5.138 f. 


*’"Otis, Ovid and the Augustans, S.226 Anm.120: "Both Virgil and Ovid found a philosophic 
explanation of myth in Varro and Poseidonius;, the fundamental significance of both these writers 15 
that they provided a rationalistic bridge from scepticism (and Epicureanism) to Augustan religiosity." 
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zugunsten der Stoa bietet Stephens, der vor allem für Poseidonios und Varro als 
Quellenautoren eintritt. Sein genauer Kommentar weist eine Beeinflussung der ovi- 
dischen Kosmogonie durch vorsokratisches Denken (vor allem Heraklit und Empe- 
dokles), durch platonische Tradition sowie durch orphisches und pythagoreisches 
Lehrgut nach“. Für all dies bietet die Stoa nach Stephens das Sammelbecken. Im 
einzelnen hebt er die poseidonischen Schriften zum platonischen Timaios und zur 
Götterlehre (περὶ δεῶν) sowie die durch die poseidonische Physik maßgeblich 
beeinflußte pseudo-aristotelische Schrift περὶ κόσμου hervor”. Darüber hinaus 
sucht Stephens den Nachweis stoischer Beeinflussung Ovids nicht nur aus den 
"philosophischen" Partien der Metamorphosen zu erbringen; seine mehrfach vor- 
getragenen Analysen der Hercules- und Ulixes-Gestalten in den Metamorphosen” 
erweisen in der Tat, daß Ovid auch hier stoisches Gedankengut rezipiert hat. 

In ihren Grundzügen stellt sich die stoische Lehre von der Entstehung des 
Kosmos folgendermaßen dar”: Der Kosmogonie liegen die vier Grundqualitäten 
Warm und Kalt, Feucht und Trocken zugrunde”, die den vier Elementen Feuer und 
Luft, Wasser und Erde entsprechen, wobei das Feuer als dasjenige Elemente, aus 
dem die übrigen hervorgehen, das gestaltende Prinzip darstellt, zugleich wird auch 
der göttliche Logos, das eigentliche gestaltende Weltprinzip als Feuer vorgestellt. 
Diese Grundqualitäten sind in der Ursubstanz enthalten, im Zuge der Kosmogonie 
entspringt dem Feuer die Luft, dieser das Wasser, diesem wiederum die Erde 
(SVF.L 102; 11.405 f.), auf sie wirkt der feurige Logos dergestalt ein, daß sich 
aufgrund unterschiedlicher Dichte mit der Erde, dem schwersten Element, als 
Zentrum die natürliche Ordnung herausbildet (SVF.1,102 ff., 11,413. 418). Diese 


natürliche Ordnung wird durch den ihr, wie jedem Sein, zukommenden τόνος 


“Stephens, Function of Religious and Philosophical Ideas, S.44-62. 
“Stephens, aaO., S.25-29. 


Stephens, aaO., S.31-43; ders.: Two Stoic Heroes in the Metamorphoses: Hercules and Ulysses. 
In: Ovidıana, 273-282. 


’!Neben der Sammlung der Stoikerfragmente bei von Arnim bietet eine nützliche Darstellung 
unter Einbeziehung der Quellen die Sammlung von Max Pohlenz: Stoa und Stoiker. Die Gründer, 
Panaitios, Poseidonios. Zürich/ Stuttgart ?1964, bes. S.52-67; vgl. ferner die ausführlichen Darlegun- 
gen bei Pohlenz, Stoa, S.64-81, und den knappen Abriß bei Colish, Stoic Tradition, S.22-27. 


Zu diesen vier Grundqualitäten im Rahmen der griechischen Philosophie vgl. G.E.R. Lloyd: 
The Hot and the Cold, the Dry and the Wet in Greek Philosophy. IJHS 84, 1964, 92-106. 
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(SVF.IL450 f. 454. 458) in ihrem Gleichgewicht gehalten. Im Laufe der Zeit jedoch 
gewinnt das Feuer die Oberhand, es folgen die Vernichtung durch den Weltenbrand, 
die Ekpyrosis, und die anschließende Wiederentstehung (SVF.1,98. 102. 107, Π,413 
a/b. 510 Ε u.ö.). Damit wohnt der stoischen Kosmogonie der Gedanke des zykli- 
schen Verlaufs ebenso inne wie der Gedanke beständiger Veränderung. 

Zwei Unterschiede der ovidischen gegenüber dieser stoischen Kosmogonie sind 
besonders deutlich: Zum einen muß der den kosmogonischen Prozeß in Gang 
setzende deus stärker personal aufgefaßt werden als in der Stoa; zwar erhält er auch 
bei Ovid keine anthropomorphen Züge, die Bezeichnungen fabricator mundi und 
opifex rerum lassen jedoch die Gleichsetzung mit dem stoischen λόγος σπερμα- 
τικός, einem der Welt immanenten denkenden Feuer, dem göttlichen πνεῦμα, eher 
fernliegend erscheinen”. Zum anderen ist der zyklische Verlauf von Kosmogonie, 
Weltenbrand und anschließender erneuter Entstehung der ovidischen Kosmogonie 
fremd, ebenso der Gedanke ewigen Weltenwandels, den Gedanken an eine Zer- 
störung der Weltordnung durch eine Ekpyrosis scheint Ovid damit auszuschließen. 


Aus diesem Überblick ergeben sich damit zunächst die folgenden beiden 
Resultate: Es kann erstens keine Rede davon sein, daß Ovid ohne jeden philosophi- 
schen Hintergrund gearbeitet hätte, und Ovid kann zweitens zunächst keiner phi- 
losophischen Schule eindeutig zugeordnet werden. Es lassen sich sowohl Grundele- 
mente vorsokratischer Philosophie nachweisen als auch in deutlich größerem 
Umfang platonisches Denken, die Hauptmasse des philosophischen Materials 
jedoch geht auf die Stoa zurück: Daraus ergibt sich der Eindruck von Ovid als 
einem typischen Eklektiker. 


Die oben beobachteten Abweichungen Ovids von der stoischen Kosmogonie 
bedürfen aber einer Einschränkung; denn der Gedanke an eine Ekpyrosis stoischer 
Prägung ist dem Dichter nicht vollkommen fremd. Allerdings hat er ihn in eine 
bemerkenswerte Form gekleidet. Das erste Mal nämlich spielt Ovid auf den Welten- 
brand an im Zusammenhang des diluvium im 1.Buch; dort legt Iuppiter die Blitz- 
strahle beiseite und wählt die Flut als Mittel zur Vemichtung des Menschenge- 


®Vgl. SVF. 188. 102. 157. 171, 11,443. 1037. u.0. 
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schlechts: "esse quoque in fatis reminiscitur adfore tempus,/ quo mare, quo tellus 
correptaque regia caeli/ ardeat et mundi proles operosa laboret." (1,256 ff.). 
Sowohl Haupt-Ehwald wie auch Bömer denken in diesem Zusammenhang an die 
stoische Ekpyrosis, weisen aber auch auf den von Ovid geschilderten Phaethon- 
Mythos (1,747-2,339) hin”. Dort nämlich findet sich eine ausführliche Beschrei- 
bung des von Phaethons wilder Fahrt auf dem Sonnenwagen ausgelösten Welten- 
brandes (2, 209-303): Erst beginnen die Wolken zu rauchen (v.209 b) und geraten 
Städte und Bergzüge in Brand (vv.210-226), dann trocknen die Flüsse aus (vv.227- 
259), die Erde birst, so daß Licht in die Unterwelt dringt, und die Meere versiegen 
(vv.260-271). Damit sind nach und nach alle Weltzonen von dem Feuer erfaßt, der 
Himmel, die Erde geteilt in Wasser und Land, schließlich auch die Unterwelt. Den 
Abschluß der gesamten Darstellung bildet die flehentliche Bitte der Göttin Tellus 
mit ihrer Klage über die Vernichtung allen Lebens und die Zerstörung der Welt 
(vv.272-303). 

Der Gedanke, diese mythische Schilderung in Zusammenhang mit der Lehre 
von der Ekpyrosis zu bringen, liegt also keineswegs fern. Denn im platonischen 
Timaios (22 c 3-d 3) wird der Phaethon-Mythos ebenfalls angeführt, dort aber heißt 
es, in ihm verberge sich μύδου ... σχῆμα ἔχον (22 c 7) das Phänomen einer in 
langen Abständen regelmäßig wiederkehrenden Vernichtung”®. Damit wird zugleich 
an dieser Stelle eine Grundfunktion des Mythos sichtbar, nämlich die Versinn- 
bildlichung eines komplexen Phänomens“. Im Mythos von Phaethons Fahrt auf dem 
Sonnenwagen wird das kosmische Geschehen von Weltenbrand und anschließen- 
dem Wiedererstehen der Welt bild- und gestalthaft. Das Wissen um diesen allegori- 


°Haupt-Ehwald, Metamorphosen, I, S.36 zur Stelle, und Bömer, Metamorphosen Buch I-III, 
8.102 zur Stelle. 


®Auch Bretzigheimer, Jupiter Tonans, 5.38 mit Anm.56, stellt diese Verbindung zwischen Ovids 
Phaethon-Erzählung und Ekpyrosis-Darstellungen wie der im platonischen Timaios her; ihr Hinweis 
auf die gleiche Reihenfolge der Vernichtung (Bretzigheimer spricht von einer "Risikostufung bei 
einer Ekpyrosis" angesichts der "Reihenfolge Land-Wasser") ist jedoch mit folgendem Vorbehalt zu 
betrachten: Zwar werden auch bei Ovid Städte und Berge eher in Mitleidenschaft gezogen, aber 
nicht - wie bei Platon ausdrücklich (vgl.22 d4)- mehr ;die Vernichtung durch den Weltenbrand 
trifft bei Ovid alle Zonen gleichermaßen. 


’®Vgl. die Beschreibung der Funktion des Mythos bei Heinrich Dörrie: Sinn und Funktion des 
Mythos in der griechischen und römischen Dichtung. Opladen 1978 (= Rheinisch-Westfäl. Akad. d. 
Wiss. G 230), dort, 5.15: "Zugleich hat der Mythos nie nur eine Funktion ausgeübt. Er war ... ein 
nahezu universales Mittel, um Unverständliches zu erklären oder um Beanspruchtes zu belegen." 
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schen Hintergrund kann auch bei Ovid vorausgesetzt werden”. 


Nicht übersehen werden darf, daß Ovid zwar im Phaethon-Mythos den Welten- 
brand beginnen, ihn aber durch das Eingreifen Iuppiters noch vor der vollendeten 
Vernichtung der Welt auf die Klage der Tellus hin ersticken läßt: "superos testatus 
et ipsum,/ qui dederat currus, nisi opem ferat, omnia fato/ interitura gravi" (vv.305 
ff.) beendet der Göttervater mit seinen fulmina (v.310) die rasende Fahrt. Ein Grund 
dafür, daß Ovid solcherart den Gedanken der Ekpyrosis aufgreift und dann doch 
abbricht, liegt darin, daß mit ihm auch der Gedanke eines zyklischen Geschichtsver- 
laufs verbunden ist: Auf die Weltentstehung folgt der Weltenbrand, auf den Welten- 
brand folgt die erneute Weltentstehung. Ein solches zyklisches Geschichtsbild aber 
steht im Widerspruch zu Ovids in der Sphragis formuliertem Ewigkeitsanspruch, 
der verknüpft ist mit dem Bestand des römischen imperium, 15,876-879, indem er 
auf dessen räumliche Erstreckung Bezug nimmt (quaque patet domitis Romana 
potentia terris, ν. 877) und dies mit einer zeitlichen Dimension verbindet (perque 
omnia saecula, v.878) verbindet” 


willen muß Ovid der Gedanke an eine völlige Vernichtung der bestehenden Welt 


. Schon um der Ewigkeit seines eigenen Ruhmes 


fremd sein. Geht man darüberhinaus nicht von Ovids anti-augusteischer Haltung 
aus, sondern versteht ihn zumindest als politisch neutral, wenn nicht - was viel 
näher liegt - prinzipatsfreundlich, so steht diese Auffassung auch im Einklang mit 
der augusteischen Rom-Ideologie, die, wie Vergils berühmte Verse (Aen. 6,851 ff.) 
unterstreichen, Roms Weltherrschaft als göttliche Sendung begreift. Einer Voll- 


°’Zum mythengeschichtlichen Hintergrund der Phaethon-Erzählung vgl. G. Türk: RE. 19,2, 1938, 
Sp.1508-1515 s.v. Phaethon, sowie Bömer, Metamorphosen Buch I-III, S.220 f. Die Deutung des 
Phaethon-Mythos auf die Ekpyrosis hin findet sich außerhalb des platonischen Timaios sonst nicht, 
liegt aber gleichwohl nicht außerhalb des Möglichen (vgl. dazu jüngst Michael Hillgruber: Der 
Phaethonmythos als Gegenstand kosmologischer Spekulationen. Gymnasium 102, 1995, 481-496). 
Denn sie gehört in den Rahmen physikalisch-kosmologischer Allegorese, wie sie gerade die ältere 
Stoa betrieb und die schon auf Theagenes von Rhegion zurückgeführt werden kann (vgl. dazu 
Konrad Müller: RE.Supp!.4, 1924, Sp.16-22 s.v. Allegorische Dichtererklärung, mit einem ausführ- 
lichen Überblick; zur stoischen Allegorese vgl. Peter Steinmetz: Allegorische Deutung und allegori- 
sche Dichtung in der alten Stoa. RhM 129, 1986, 18-30, sowie Christoph Blönnigen: Der grie- 
chische Ursprung der jüdisch-hellenistischen Allegorese und ihre Rezeption in der alexandrinischen 
Patristik. Frankfurt aM. 1992, bes. S.22-42). Die Präsenz dieser Form von Mythendeutung auch zur 
Zeit Ovids legt die Schrift des L. Annaeus Comutus de natura deorum nahe, die - aus dem 1. 
Jahrhundert n.Chr. stammend - eine zusammenfassende Übersicht über die physikalisch-kosmologi- 
sche Allegorese enthält (vgl. hierzu neuerdings Glenn W. Most: Comutus and Stoic Allegoresis: A 
Preliminary Report. In: ANRW. 11,36.3, 1989, 2014-2065, mit reicher weiterführender Literatur). 


5®\/gl. dazu oben 5.49 £. 
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endung des geschichtlichen Prozesses "vom Chaos zum Kosmos" steht die Ekpy- 
rosis entgegen. Versteht man die Metamorphose, wie zu zeigen sein wird, als eine 
Form der Gestaltveränderung, die sich dann vollzieht, wenn zwischen innerer 
Verfaßtheit und äußerer Gestalt eine gravierende Unstimmigkeit sichtbar wird, so 
markiert der weltgeschichtliche Verlauf des Metamorphosen-Werkes den Weg von 
der Ordnung des äußeren Weltgefüges durch den deus hin zur inneren Ordnung der 
Welt durch Rom und seine Herrscher. Damit erscheint Ovid viel enger in die 


proaugusteische Literatur eingebunden als man ihm bisher zugestand’”. 


Aus stoischer Kosmogonie einerseits und der Abkehr von einer zyklischen 
Kosmogonie andererseits ergibt sich eine Spannung, die all jenen Interpreten recht 
zu geben scheint, die hinter der ovidischen Kosmogonie einen absichtsvoll oder 
auch unabsichtlich unsystematischen Eklektizismus beobachten“. Dem aber ist 
entgegenzuhalten, daß auch innerhalb der Stoa eine Kosmogonie ohne Kreislauf von 
Ekpyrosis und Diakosmesis gedacht werden konnte: Colish vertritt mit Hinweis auf 
einschlägige Fragmente die These, daß "predictably, Panaetius, and probably 
Posidonius, the only Stoics who reject the idea of a cyclical cosmology, also reject 
the idea ofthe void which is correlative to it."“'. Daraus ergibt sich auch hier ein 


Hinweis auf eine geistige Verbindung zwischen Ovid und dem schon von der 


Zur zeitgenössischen Romideologie vgl. die Arbeiten von Vinzenz Buchheit: Vergilische 
Geschichtsdeutung. GB 1, 1973, 23-50, sowie - den religionsgeschichtlichen Aspekt in den Vorder- 
grund stellend - Ulrich Knoche: Die augusteische Ausprägung der Dea Roma. Gymnasıum 59, 1952, 
S.324-349. 


@Vgl. die oben 5.213 ff. genannten Arbeiten von Alfonsi, Maurach, McKim und DeLacy. 


@'Colish, Stoic Tradition, 5.25, mit Hinweis auf frgg. 64-69 Van Straaten (Panaitios) und frgg. 97 
a-b Edelstein-Kidd (Poseidonios). Dieser Auffassung zu widersprechen scheint ein Sammelreferat bei 
Diog.Laert. 7,134 (= frg. 5 Edelstein-Kidd bzw. frg. 257 Theiler), das nebeneinander für Zenon, 
Kleanthes, Chrysippos, Archedemos und Poseidonios die Lehre von der Ekpyrosis belegt. In seiner 
Erläuterung zu diesem Fragment weist Theiler, II, 5.137 £., jedoch darauf hin, daß eine Unstimmig- 
keit am Ende des Sammelreferates auf "einen Eingriff des zuletzt genannten Poseidonios in den 
sozusagen festen alten stoischen Grundtext" schließen läßt. Daraus ergibt sich, daß die Zuver- 
lässigkeit des Diogenes Laertios hinseitlich der Zuweisung einzelner Lehrstücke an bestimmte 
Stoiker nicht allzu hoch eingeschätzt werden darf. Zur Gültigkeit der Lehre von der Ekpyrosis für 
Poseidonios vgl. auch Reinhardt, Kosmos, S.163: "Gerade bei Poseidonios aber nimmt die Anschau- 
ung der kosmischen Erhaltung eine solche Form an, daß darüber der Weltbrand fast vergessen 
scheint.", Zweifel im Sinne der Stoa an der dogmatischen Zuverlässigkeit des Poseidonios hinsicht- 
lich der Frage nach der Ekpyrosis hegt auch Edelstein, Philosophical System, S.294 f. Ein Abwei- 
chen von der traditionellen Lehre der Ekpyrosis in der mittleren Stoa ist schließlich auch für Boethos 
von Sidon, einen Zeitgenossen des Panaitios, bezeugt (die Zeugnisse hierfür bei SVF.II,265 Εἰ; vgl. 
ferner Pohlenz, Stoa, S.186). Zu Boethos' philosophiegeschichtlicher Bedeutung auch von Arnim: 
RE. 3.1, 1897, Sp. 601 ff. s.v. Boethos 4), und Zeller, Philosophie der Griechen 3.1., S.553-557. 
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quellengeschichtlichen Forschung zur Kosmogonie mehrfach genannten Poseido- 
nios von Apameia, einem Vertreter der mittleren Stoa. Denn gerade dieser markiert 
innerhalb der antiken Philosophiegeschichte eine grundsätzlich stoische, aber stark 
mit platonischen, weniger stark mit vorsokratischen Elementen verknüpfte Posi- 
tion, und daß Poseidonios auf das philosophische Denken des spätrepublikani- 
schen, frühkaiserzeitlichen Rom nachhaltig gewirkt hat, steht ebenfalls außer 
Zweifel®. 


Wenig wahrscheinlich ist es damit, daß diese "eklektische Kosmogonie" Ovids 
ganz und gar eigene Leistung ist. Wenn auch direkte Zeugnisse fehlen, so ist es 
denkbar, daß Ovid entweder selbst aus Poseidonios geschöpft hat‘ oder aber daß 


ihm poseidonisches Denken durch die Schriften Ciceros, Varros und anderer ver- 


Vgl. die von Reinhardt, RE., Sp.624 f., vorgetragene Charakteristik: "Daß zwar das platonische 
wie aristotelische wie auch das ganze vorsokratische Erbe in ihm lebendig und gegenwärtig ist, 
versteht sich für einen so universalen, auf der Höhe seiner gebildeten Zeit stehenden Geist beinahe 
von selbst. Aber auch sein Rückgriff auf Platons Psychologie gegen Chrysipps Rationalismus macht 
aus ihm noch keinen Platoniker. Indem Platons Seelenlehre in ein mikro-makrokosmisches System 
der Kräfte trat, veränderte sich ihr Gesicht, trat sie in eine andere Welt. Kein Zweifel, daß P., wie er 
sich selbst auffaßte, die bestehende Stoa tiefer durch sich begründet, stärker gesichert glaubte.", und 
Edelstein, Philosophical System, bes. 5.288. 


®7ur Nachwirkung des Poseidonios vgl. Reinhardt, RE., Sp.815-822; vor ihm schon sehr knapp 
Friedrich Leo: Die römische Literatur des Altertums. In: Ulrich von Wilamowitz-Moellendorff u.a., 
Die griechische und lateinische Literatur und Sprache. Berlin/ Leipzig ᾽1912, 5.440 f. Jeder Versuch, 
römische Philosophie auf Poseidonios zurückzuführen, hat mit erheblichen Schwierigkeiten zu 
kämpfen, die in der außerordentlich schlechten Überlieferungssituation begründet sind: Ohne direktes 
poseidonisches Zeugnis ist die Forschung auf Referate von Poseidonios' Lehre angewiesen, die 
häufig nur schwer von der Position anderer Stoiker zu scheiden ist (dies gilt im besonderen Maße für 
die Sammelreferate bei Diogenes Laertios 7, 136-145 u.ö., Sammlungen der Poseidonios-Fragmente 
bei Willy Theiler: Poseidonios. Die Fragmente. 2 Bde. Berlin/ New York 1982, und L. Edelstein/ 
1.G. Kidd: Posidonius. The Fragments. Cambridge 1972). Aus dieser Überlieferungslage rührt die 
sog. "Poseidonios-Frage" (deren Geschichte ausführlich und materialreich bei Reinhardt, RE., 
Sp.570-624, und in der neueren Darstellung von Steinmetz, in: Grundriß der Geschichte der Phi- 
losophie. Die Philosophie der Antike. Band 4.2, 1994, S.670-705, zur "Poseidonios-Frage" dort 
8.677-681), in deren Verlauf erbittert um Poseidonios’ philosophische Positionen gestritten wurde. 
Wenn daher im Folgenden mehrfach von Poseidonios als möglicher - direkter oder indirekter - Quelle 
Ovids gesprochen wird, so versteht sich dies als Denkmodell, für das letzte Beweiskraft nur durch ein 
eingehendes Studium der poseidonischen und der von Poseidonios ausgehenden philosophischen 
Lehre zu gewinnen ist. Dies aber ist im Rahmen einer Arbeit zu Ovids Metamorphosen in vollem 
Umfang nicht zu leisten. 


Daß er die hierfür notwendigen Voraussetzungen besaß, ist bestens gesichert: zum einen durch 
sein Rhetorikstudium, das vor allem der ältere Seneca bezeugt (vgl. contr. 2,2,8 ff.) und in dessen 
Verlauf er bei M.Porcius Latro und Arellius Fuscus lernte, zum anderen durch einen längeren 
Studienaufenthalt in Griechenland und Kleinasien, den Ovid selbst bezeugt (vgl. trist. 1,2,77, zur 
Datierung dieser Reisen vgl. Arthur L. Wheeler: Topics from the Life of Ovid. AJPh 46, 1925, 1- 
28, bes. S.20-23, dort auch eine Sammlung des gesamten Materials). 
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mittelt worden ist. Nicht zuletzt der Stoiker, nach anderen Eklektiker in der Tradi- 
tion des Antiochos von Askalon, Areios Didymos, Lehrer des Augustus und Freund 
des Maecenas, also ebenso wie Ovid selbst ein Angehöriger der geistigen Elite unter 
Augustus, aus dessen Epitome Johannes Stobaios schöpft und auf diesem Weg 
wertvolles Material zur Philosophie des Poseidonios überliefert, mag als Vermittler 
gedient haben”. Hinsichtlich dessen bleibt man jedoch auf Mutmaßungen angewie- 
sen; immerhin könnte der Dichter, würden sich weitere Hinweise auf poseidoni- 
sches Gut in den Metamorphosen auffinden lassen, sicherer in das Umfeld der 
mittleren Stoa eingeordnet werden, als das der Forschung bisher möglich zu sein 


schien. 


4.3. Zum deus der Kosmogonie 


Große Schwierigkeiten bereitet, vor allem mit Blick auf "die Reihe der blut- und 
lebensvoll geschauten Götter des Mythos”, wie sie in den übrigen Partien der 
Metamorphosen erscheinen, die Einordnung jenes namenlosen deus, dem die 
Demiurgen-Rolle innerhalb der Kosmogonie zugewiesen wird, und der manchen 
Interpreten als "das abstrakte Postulat eines philosophischen Systems" erscheint”. 
Dies hat auch zu dem grundsätzlichen Zweifel an der Notwendigkeit eines Gottes 


in der Kosmogonie bzw. an der wirklichen Göttlichkeit des hier genannten deus 


67u Areios Didymos vgi. H. von Arnim: RE.2, 1896, Sp.626 s.v. Areios 12), und Zeller, 
Philosophie der Griechen 3.1, S.614-617, sowie die Darstellung von Peter Steinmetz,in: Grundriß 
der Geschichte der Philosophie. Die Philosophie der Antike. Band 4.2, 1994, S.712 £. Neuerdings hat 
sich die Forschung intensiver um die philosophiegeschichtliche Einordnung des Areios Didymos 
bemüht, zu nennen sind der Sammelband William W. Fortenbaugh (ed.): On Stoic and Peripathetic 
Ethics. The Work of Arius Didymus. New Brunswick/ London 1983 (= Rutgers University Studies 
in Classical Humanities 1), und zuletzt David E. Hahm: The Ethical Doxography of Arius Didymus. 
In: ANRW.2,36,4, 1990, 2935-3055, 3234-3243. Daß Areios Didymos die philosophische Position 
des Poseidonios gekannt und rezipiert hat, steht fest, vgl. dazu Hahm, aaO., S.2980 ff., und Charles 
H. Kahn: Arius as a Doxographer. In: Fortenbaugh, Stoic and Peripathetic Ethics, 3-13, bes. 5.8 ἢ 
ein unmittelbar auf Poseidonios zurückgehendes, Areios geläufiges Lehrstück behandelt Ian G. 
Kidd: Euemptosia-Proneness to Disease. In: Fortenbaugh, Stoic and Peripathetic Ethics, 107-117. Zu 
den Lebensdaten des Areios Didymos und seiner Beziehung zu Augustus und dem Herrscherhaus 
vgl. die Darstellungen bei Hahm, aaO., S.3035-3047, und Elizabeth Rawson: Roman Rulers and the 
Philosophic Adviser. In: Griffin/ Bames, Philosophia Togata, 233-257, bes. S.243 ff. 


!So Lämmli, Vom Chaos zum Kosmos, 5.5. 
80 etwa Lämmili, ebd. 
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geführt’. Dieser Zweifel jedoch setzt voraus, daß der deus der Kosmogonie mit den 
zahlreichen Göttern der einzelnen Erzählungen wenn nicht identisch, so doch 
zumindest wesensverwandt gedacht werden muß. Diese Prämisse bedarf aber 
vorheriger Überprüfung, so daß im Folgenden nun die Frage nach dem Verhältnis 
zwischen den dii und dem deus im Mittelpunkt der Überlegungen steht. 


Der anthropomorphe Charakter der mythischen Götter in den Metamorphosen 
steht außer Frage: Bei aller übermenschlicher Fähigkeit zur Verwandlung sind sie 
durchweg menschengestaltig vorgestellt und allen menschlichen Leidenschaften 
unterworfen: Liebe und Eifersucht ebenso wie Freude, Schmerz und Trauer*. Die 
Darstellung der Götter und ihrer Affekte unterscheidet sich in nichts von der der 
Menschen”. Daher spricht Friedrich zu Recht davon, "daß weniger der Mensch zum 
Gotte als der Gott zum Menschen wird", und erkennt eine "Verringerung der 
Gottheiten auf ein Format, daß nur wie ein organisch weiterentwickeltes Men- 
schenmaß wirkt."“. Eine ähnliche Position wie Friedrich vertritt Solodow, der seine 
These, derzufolge "in the Metamorphoses there are plenty of gods, but no divinities. 
Those larger spheres of meaning which the gods represented for Sophocles, Aratus, 
or Virgil are altogether missing in Ovid."”, auf die Analyse mehrerer Einzelstellen 


stützt. So gewinnt er aus der Byblis-Metamorphose ein Beispiel für den "sophistic 


use of the gods"”, wenn sich Byblis zur Rechtfertigung ihrer inzestuösen Leiden- 


’Exemplarisch auch bier wieder Lämmli, aaO., S.6: "Aber stehen wir hier überhaupt einem Gott 
gegenüber, bedarf es eines Gottes? ... Der Text läßt doch wohl keinen Zweifel darüber, daß der Gott 
mit der bessern Natur, die in den Dingen schlummert, gleichzusetzen ist. Tut denn dieser Gott mehr, 
als daß er die Elemente ihrem natürlichen Drange folgen, sie zu sich selbst kommen 13ßt?". 


‘Um einige besonders signifikante Beispiele zu nennen: die plötzlich über ihn hereinbrechende 
Liebe des Mercurius zu Herse (2,708-729), die Liebe Apollos zu Hyacinthus und seine Trauer um ihn 
(10,162-173. 196-207), Sols Trauer um seinen Sohn Phaethon (2,329-332), Ceres' Trauer um die 
verschwundene Proserpina (5,438-445) und Auroras Trauer um Memnon (13,576-622), Iunos 
Eifersucht gegen Bacchus und ihre Rache an Ino und ihrer Familie (4,416-431). 


’Vgl. ausführlich dazu, allerdings ohne den ausdrücklichen Vergleich Elisabeth Hehrlein: Die 
pathetische Darstellung in Ovids Metamorphosen. Diss. Heidelberg 1960. 


‘Beide Zitate bei Friedrich, Kosmos Ovids, 3.382; vgl. auch Pöschl, De Lycaone, S.508: 
"Iuppiter Ovidianus certe non deus Stoicus esse videtur, sed homo quidam, qui tumescit iracundia, 
qui affectibus ardet effrenatis." Noch schärfer als Friedrich spricht Higham, Ovid. Some Aspects, 
5.109, davon, daß der Dichter "in his crude belief in the divinity of poets", die Auffassung vertreten 
habe, daß die Dichter "... may not be gods, but they do make gods.“ 


’Solodow, World of Ovid's Metamorphoses, 8.92 ἢ 
®Solodow, aaO., 5.92. 
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schaft zu ihrem Bruder Caunus auf das Vorbild göttlicher Geschwisterpaare beruft: 
"di nempe suas habuere sorores./ sic Saturnus Opem iunctam sibi sanguine duxit,/ 
Oceanus Tethyn, Iunonem rector Olympi." (9,497 ff.). Die Übertragung jedoch, in 
der Solodow Byblis' Worte für Ovids Götterbild nutzbar macht, ist nicht nur metho- 
disch fragwürdig, sie entspricht auch nicht dem Kontext, in dem die exempla der 
Byblis erscheinen: Denn in ihrem beständigen Hin-und-her-gerissen-sein zwischen 
Leidenschaft und Scheu erkennt Byblis sogleich, daß sie sich fremdes Recht an- 
maßt: "sunt superis sua iura! quid ad caelestia ritus/ exigere humanos diversaque 
Jfoedera tempto 2" (vv.500 £.). Das Mädchen entlarvt selbst seine Berufung auf die 
Götter als anmaßend und selbstüberschätzend”. Daß sich Byblis schließlich mit den 
Worten "sequimur magnorum exempla deorum" (v.555) doch zum Inzest ermutigt, 


unterstreicht ihr inneres Schwanken!®. 


In derselben Weise übersieht Solodow bei seinem Verweis auf die Aiax- und 
Ulixes-Reden im Waffenstreit den rhetorischen Zweck der beiden Stellen''. Ent- 
sprechend der Argumentationsstruktur des Ulixes-Rede'? bedeutet der Satz "Ouid 
tamen hoc refert, si se pro classe Pelasga/ arma tulisse refert contra Troasque 
Jovemque ?" (13,268 f.) zunächst keinen Hinweis darauf, daß "we are made to feel 


that the gods are not lofty, superior beings""? 


, sondern ein Zitat der vorangehenden 
Aiax-Rede, eine Wiederaufnahme des Arguments zu seiner Widerlegung. Doch 
auch an der Stelle, auf die sich Ulixes beruft, geht es nicht um eine Herabwürdigung 
der Götter; denn um die Nutzlosigkeit der Beredsamkeit in der Schlacht zu unter- 
streichen, führt Aiax aus: "ecce ferunt Troes ferrumque ignesque Iovemque/ in 
Danaas classes: ubi nunc facundus Ulixes ?" (vv.91 f.). Aiax beschreibt sich als 
Kämpfer gegen die Troer, gegen deren ferrum und ignes als Metaphern der Waffen, 


schließlich gegen Iuppiter selbst. Die Hyperbel, mit der Aiax seine Gegner be- 


°So auch Classen, Liebeskummer, S.171; wichtig ist in diesem Zusammenhang auch die Rede der 
Amme Phaidras im euripideischen Hippolytos mit einer ähnlichen Beispielreihe (vv.451-461; der 
Hinweis hierauf bei Bömer, Metamorphosen Buch VIII-EX, S.428 zur Stelle). 


!°Vgl. zur Byblis-Metamorphose unten S.340-347. 
!!Solodow, World of Ovid’s Metamorphoses, 3.91. 


"Zur Ulixes-Rede und ihrer Struktur vgl. bes. Dippel, Darstellung des trojanischen Krieges, S.81- 
91. 


"Solodow, World of Ovid's Metamorphoses, S.91. 
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schreibt (ferrum, ignis, Iuppiter) steigert zum einen seine eigene Leistung, kenn- 
zeichnet ihn aber zum anderen aber auch als ruhmrednerischen, hybriden Krieger, 
der es selbst mit dem Göttervater aufnehmen zu können glaubt, und weist so auf den 
Ausgang des Rede-Agons voraus. Wenn also Ovid Byblis und Aiax die Götter auf 
menschliches Maß reduzieren läßt, so tut er das nicht, um die Götter generell her- 
abzuwürdigen, sondern um beide als Frevier zu charakterisieren. Solodow setzt 


damit zu Unrecht rhetorisches Mittel und ovidisches Götterbild in Eins. 


Von dem scheinbar menschlichen Maß der Götter in den Verwandlungen ist bei 
dem deus der Kosmogonie nichts zu bemerken. Der Dichter benennt ihn nicht 
einmal, sondern stellt ihm vielmehr die ebenso unbestimmte natura an die Seite: 
"Hanc deus et melior natura litem diremit“ (v.21). Darüber hinaus vermittelt er den 
Eindruck, auch nichts Näheres sagen zu können; wenig später nämlich formuliert er 
absichtsvoll unbestimmt: "quisquis fuit ille deorum" (v.32). Auch die übrigen 
Bezeichnungen, die der Dichter wählt, helfen nicht weiter: Einmal nennt er den Gott 
mundi fabricator (v.5T), ein anderes Mal, schon im Zusammenhang der Schöpfung 
der Menschen, opifex rerum, mundi melioris origo (v.79). Hier sind offenkundig 
alle Züge eines anthropomorphen Gottesbildes gemieden, es werden Prädikationen 
als Bezeichnungen gewählt, die der Handwerksterminologie entnommen sind und 
keine nähere Bestimmungen dieses Gottes über sein Schöpfertum hinaus zulassen. 
Immerhin muß aber eine personal wirkende göttliche Macht angenommen werden, 
die aktiv, aus eigenem Impuls heraus in den Zustand der Welt eingreift und die 
bisher vorhandene rudis indigestaque moles (v.T) ihrem Willen unterwirft. Darauf 
weisen jedenfalls die von Ovid verwendeten Verbformen hin, zunächst "litem 
diremit" (v.21) und "abscidit" (v.22), später dann vor allem "dedit" (v.51) und 


"jussit" (v.55). 


Die Götter der einzelnen Erzählungen verfügen über bestimmte Wohnsitze, am 
offensichtlichsten ist dies bei den Quell- und Baumnymphen sowie den Berggöttern: 
Cyane bewohnt ihre gleichnamige Quelle und löst sich in der Verwandlung in sie 
auf (5,425-437), der Baum, den Erysichthon fällt, ist von einer Nymphe bewohnt, 
die mit ihrem Baum zusammen stirbt (8,770-776), der Berggott Tmolus geht in 
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seinem gleichnamigen Berg auf (11,157-161)'*. Weniger eindeutig lokalisierbar, 
gleichwohl aber bestimmten Orten verbunden sind die großen Götter wie etwa die 
Musen, die den Helicon bewohnen (virgineus Helicon, 5,254), Apollo, der unter 
anderem mit der Insel Delos verbunden ist (Delius, 1,454), sowie die Götter ins- 


gesamt, die die Palatia caeli bewohnen (1,176). 


Die letzteren haben in besonderem Maße die Aufmerksamkeit der Forschung auf 
sich gezogen, da der Vergleich von Götterkonzil und römischer Senatsversammlung 
eine zuverlässige Stütze für eine politische Metamorphosen-Deutung zu bieten 
scheint: Doblhofer, Schmitzer und besonders Müller sehen hier eine Verbürgerli- 
chung und Travestie der Götter und damit eine klare Opposition Ovids gegen die 
religiöse Restaurationspolitik des Princeps'”, während Buchheit zwar ebenfalls für 
den zeitgeschichtlichen Bezug der Formulierung und umgebenden Lycaon-Erzäh- 
lung eintritt, aber hierin eine proaugusteische Absicht des Dichters erkennt'°. In der 
Tat entstammt die Beschreibung der summa arx Iuppiters (1,163) mit ihrer regalis 
domus (v.171), den atria nobilium deorum (v.171 £.) und verschiedenen Orten der 
plebs (v.173) stadtrömischer Lebenswirklichkeit. Während jedoch Bernbeck darin, 
daß Ovid "den Rahmen des Mythos (verläßt), um Assoziationen aus dem Alltags- 


leben einzuflechten", "notwendigerweise überraschende Verzerrungen der traditio- 


{17 


nellen Vorstellungen" erkennt‘, sieht von Albrecht dadurch vor allem ein höchstes 


Maß an Anschaulichkeit erreicht: "Der Vergleich zwischen Jupiter und Augustus 
reduziert nicht etwa den Gott auf Menschenmaß, sondern gibt umgekehrt dem 
mythischen Gott eine Gegenwärtigkeit und wirksame Machtfülle, wie sie nur der 
historisch reale Augustus hat."'?. Damit tritt das ironisch-karikierende Element 


"19 


hinter der "Vergegenwärtigung der mythischen Welt" zurück: Die mythischen 


“Vgl. dazu oben 5.100 £. 


Doblhofer, Ovidius urbanus, S.69-74; Schmitzer, Zeitgeschichte, S.56-60, Müller, Ovid, 
Iuppiter und Augustus, bes. 5.278 ff. 


!Buchheit, Mythos und Geschichte, 5.85. 


"Bernbeck, Darstellungsart, S.92; eine Diskussion weiterer Belege für diese Vermischung von 
römischer Alltagswirklichkeit und mythischem Bereich bei Bernbeck, aaO., S.92-95. 


!8Von Albrecht, Mythos, S.2336. 
χοῦ Albrecht, aaO., S.2337. 
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Götter werden in ihrem Denken und Handeln dem Metamorphosen-Leser plastisch 
vor Augen geführt, es geht somit nicht darum, in einer Karikatur der Götter die 
Restaurationspolitik des Augustus zu treffen, als vielmehr darum, die Götter dem 


menschlichen Vorstellungshorizont erfahrbar zu machen. 


Ganz anders verhält es sich hingegen auch hier mit dem namenlosen deus: Er ist 
nicht nur an keinem bestimmten Ort innerhalb der Schöpfung festzumachen, son- 
dern steht gänzlich außerhalb von ihr. Sonst nämlich wäre der kosmogonische 
Prozeß überhaupt nicht denkbar; denn noch vor der Scheidung der rudis indi- 
gestaque moles, vor der Ponderierung ihrer Elemente ist dieser deus zugegen. Er ist 
infolgedessen der eigentlichen Schöpfung enthoben. Darüber hinaus ist er derjenige, 
der den Göttern ihren Platz innerhalb des Kosmos zuweist; denn über die Scheidung 
der kosmischen Zonen und die Entstehung ihrer jeweiligen spezifischen Lebewesen 
heißt es: "neu regio foret ulla suis animalibus orba,/ astra tenent caeleste solum 
Jormaeque deorum,/ cesserunt nitidis habitandae piscibus undae,/ terra feras cepit, 
volucres agitabilis aer." (1,72-75). Die Forschung hat sich dieser Stelle gegenüber 
auffallend indifferent gezeigt, obschon sie gerade für diejenigen Interpreten, die von 
einem Agnostizismus Ovids ausgehen, eine geeignete Interpretationsgrundlage zu 
bieten scheint”°. Denn die Formulierung "astra tenent caeleste solum formaeque 
deorum" (v.73), in Übersetzung: "Die Sterne nehmen den Himmelsraum ein und die 
Gestalten der Götter", bedarf der Klärung. 


Haupt-Ehwald in ihrem Kommentar verstehen ebenso wie Lämmli?' das 
angehängte "-que" dieses Verses explikativ; damit ergibt sich für sie als Überset- 
zung: "Die Sterne nehmen den Himmelsraum ein, und zwar als Gestalten von 


Göttern."?” Eine weitere, andere Deutung des Satzes findet sich bei Lee: "astra 


”7u Rate gezogen wurden hier die Arbeiten von Schmitzer, Zeitgeschichte; Lundström, Ovids 
Metamorphosen; Segal, Landscape; ferner: Galinsky, Ovid's Meiamorphoses; Fränkel, Ovid. Eine 
Untersuchung der Stelle fehlt schließlich auch bei Arens, Godenschildering, und bei Feeney, Gods 
in Epic. 

217 ämmli, Vom Chaos zum Kosmos, S.9: "Auch hier ist das "und" erklärend zu verstehen: die 
"Gestalten der Götter” sind - gestaltgewordene Götter - nichts anderes als die Gestirne; sie sind aus 
dem edelsten, unverweslichen Stoff geschaffen." 


?Haupt-Ehwald, Metamorphosen, I, 5.20 £. zur Stelle; sie beziehen sich in ihrer Argumentation 


auf die pseudo-aristotelische Schrift de mundo c.2, derzufolge "der Himmel voll (sei) von göttlichen 
Gestalten, die wir Gestirne zu nennen gewohnt sind." Ihre Annahme, es handele sich um eine Schrift 
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probably refers to the fixed stars und formae deorum to the planets."?; er differen- 
ziert also innerhalb der Himmelskörper, ohne daß der Text dafür einen unmittelba- 
ren Anhalt bietet. Tatsächlich kommt diesem Vers entscheidende Bedeutung für 
eine Analyse des ovidischen Götterbildes zu, und diese Analyse ist abhängig sowohl 
von einer Interpretation der Wendung "formae deorum" wie der von Ovids Verwen- 


dung des Begriffs "animal" in diesem Zusammenhang. 


Der Schöpfungsbericht stellt astra und formae deorum auf dieselbe Stufe wie 
pisces, ferae und volucres, alle zusammengefaßt unter dem Oberbegriff der anima- 
lia. Alle diese Lebewesen sind gleichermaßen Geschöpfe, die ihren Platz innerhalb 
der Weltordnung durch deus et melior natura erhalten; ein qualitativer Unterschied 
zwischen pisces und formae deorum ist nicht zu erkennen. Eine hierarchische 
Stufung innerhalb der Seinsordnung erfolgt nämlich erst in der Anthropogenese 
(vv.76-88), die Ovid - bezogen auf die vorgenannten animalia - mit den Worten ein- 
leitet: "sanıctius his animal mentisque capacius altae/ deerat adhuc ..." (vv.76 £.). Es 
ergibt sich damit eine Rangfolge von deus et melior natura an oberster Stelle, 
danach homo als capacior altae mentis und schließlich den animalia, denen eine 
alta mens nicht schlechthin abgesprochen wird?*. Die dabei verwendete Bezeich- 
nung der Götter als animalia ist vor Ovid nur bei Cicero belegt (off.2,11), hier 
werden Götter und Menschen als die "ratione ... utentium duo genera" unter den 
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animalia bezeichnet”, die Hierarchie ist damit unbestimmt. 


Unklar bleibt aber noch immer, was genau mit den /ormae deorum gemeint ist. 
Lämmli liefert mit seinem Hinweis auf den platonischen Timaios einen Anhalts- 


punkt”. Denn auch hier findet sich die Aufteilung in die vier Gattungen von Lebe- 


stoischer Prägung, ist jedoch inzwischen zugunsten einer peripatetisch-platonischen Herkunft 
aufgegeben; darüber hinaus wird eine Entstehung erst um das Jahr 100 n.Chr. angenommen, weshalb 
die Schrift nicht ohne weiteres für die Metamorphosen herangezogen werden kann (vgl. Hans 
Strohm: Studien zur Schrift von der Welt. MH 9, 1952, 137-175). 


? Lee, Metamorphoseon Liber I, 5. zur Stelle. 
#So auch Bömer, Metamorphosen Buch I-III, S.42 f. zu vv.76-88. 
»Nach-ovidische Belege bei Sen. ep.mor. 58,14; 113,17, und bei Quintil. inst.or. 5,10.57; vgl. 
ferner hierzu Bömer, Metamorphosen Buch [-Π|, S.41 zur Stelle, mit weiterern Material. 


2] ämmli, Vom Chaos zum Kosmos, II, 5.22 Anm.64,; der Hinweis auf den Timaios auch bei 
Bömer, Metamorphosen Buch I-III, 5.40 zur Stelle. 
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wesen, nämlich das οὐράνιον δεῶν γένος, das γένος πτηνὸν καὶ ἀεροπόρον, 
das ἔνυδρον εἶδος und schließlich das πεζὸν ... καὶ χερσαῖον γένος (39 e 10-40 
ἃ 2). Weiterhin kennt Platon neben den Sterngöttern, die sich hinter dem οὐράνιον 
ϑεῶν γένος verbergen und die περιπολοῦσιν φανερῶς (41 a 3 f.), noch diejeni- 
gen Götter, die φαίνονται Kad' ὅσον ἂν ἐθέλωσιν (41 a 4) und über die keine 
eingehendere Aussage gemacht wird. Demzufolge unterscheidet Platon die Gestirne 
und die Gestirmgötter sorgfältig von anderen Göttern, deren Wirken in der Welt 
feststeht und die sich nach eigenem Willen zu erkennen geben. Als deren beider 
"Lebensraum" wird das Himmelsgewölbe benannt. Hierin liegt eine evidente Par- 
allele zu der Darstellung Ovids?”’ und ein erstes Indiz darauf, daß sich hinter den 
Jormae deorum göttliche Wesenheiten verbergen, deren Wirken auch die römische 


Gottesvorstellung anerkennt. 


In dieselbe Richtung weist ein Beleg für diese ansonsten selten verwendete 
Formel” in Ciceros de natura deorum. Der Stoiker Lucilius nämlich beginnt seine 
Darlegung der stoischen Theologie mit einer knappen Beschreibung des Götter- 
glaubens der maiores, dabei heißt es unter anderem: "saepe Faunorum voces 
exauditae, saepe visae formae deorum quemvis aut non hebetem aut impium deos 
praesentes esse confiteri coegerunt." (nat.deor. 2,6). Die formae deorum sind also 
die gestalthaften, anthropomorphen Göttererscheinungen, die das Vorhandensein 
des Göttlichen in der Welt dokumentieren und die sich dem Menschen im Weltge- 
schehen offenbaren. Diese Gottesvorstellung entspricht dem traditionellen rö- 
mischen Gottesbild, das weniger anthropomorphe Götter kannte als das Wirken und 
Walten von numina, die in ebendiesem Wirken als vorhanden erkannt wurden. Im 
Zusammenhang mit der ovidischen Gottesvorstellung sind vor allem drei Punkte 


von Interesse”: 


? Auf die Parallelität dieser ovidischen Partie zum platonischen Timaios weist auch Robinson, 
Ovid and the Timaeus, S.259, hin. 


Vgl. die bei Bömer, Metamorphosen Buch I-II, S.41 zur Stelle, angeführten Belege. 


®Zur altrömischen Gottesvorstellung liegt reiches Material bereits vor; vgl. vor allem Gerhard 
Radke: Zur Entwicklung der Gottesvorstellung und der Gottesverehrung in Rom. Darmstadt 1987, 
und Robert Muth: Vom Wesen römischer 'religio'. In: ANRW. IL16.1, 1978, 290-354, sowie den 
knappen Abriß bei Latte, Römische Religionsgeschichte, S.50-63 (dort jeweils auch weiterführendes 
Material). 
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1.) Die altrömische Religion ist mythenlos. Die traditionellen Götter besitzen keine, 
etwa in einer Genealogie ablesbare Geschichte. Frühe Legenden wie um die Grün- 
dungsheroen Aeneas und Romulus sind hiervon strikt zu trennen”. 

2.) Entsprechend ihrer Geschichtslosigkeit bleiben die römischen Götter gestaltlos; 
sie werden zwar personal gedacht, erhalten jedoch keine gestalthafte Individualität. 
Ein Musterbeispiel dafür ist die unter anderem bei Cicero (de div.1,101) und bei 
Livius (5,32,6 f., 50,5; 52,11) geschilderte Wahrnehmung und spätere kultische 
Verehrung des Gottes Aius Locutius, dessen singuläres göttliches Wirken erkannt 
wird, der personal gedacht wird, aber über seine einmalige Offenbarung hinaus 
keine weitergehenden Züge erhält”. 

3.) Römische Götter werden in ihrem Wirken in der Welt erkannt und sind über- 
haupt auch nur so erkennbar; man spricht daher in diesem Zusammenhang von einer 
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"aktuosen Gottesvorstellung"““. Diese wird widergespiegelt auch in dem Bestreben, 


bei der Namensgebung das charakteristische Wirken der erkannten Gottheit mög- 
lichst treffend zu beschreiben und so die Gottheit selbst möglichst präzise zu 
erfassen”. 


Diese Merkmale sind bei der Beschreibung der Götter durch den Stoiker Lucili- 
us als formae deorum mitzubeachten. Sie sind darüber hinaus auch auf die Dar- 
stellung Ovids übertragbar. Denn bis zur ersten Metamorphosen-Schilderung im 
mythischen Sinne, nämlich der Lycaon-Geschichte, die eingeleitet wird durch den 


?°In diesem Sinne spricht auch Muth, Römische 'religio', 5.334 f., von der "Bedeutungslosigkeit 
des Mythos in der römischen Religion": "Wenn sich göttliches Sein im einzelnen geschichtlichen Fall 
wirkend erschöpft und darüber hinaus über das Wesen der Götter keine bestimmte Aussage möglich 
ist, kann es keine Göttergeschichten geben. ... In der Tat kennt der historisch faßbare Staatskult keine 
Mythen, im Stadium der entwickelten römischen Religion ist keine eigenständige Mythologie fest- 
stellbar." Gegenüber diesem Befund vermochte sich der Versuch der Rekonstruktion einer römischen 
Mythologie durch Walter F. Otto: Römische Sagen. WS 34, 1912, 318-331; WS 35, 1913, 62-74, 
nicht durchzusetzen. 


ἜΧΕΙ. zu Aius Locutius die Darstellungen bei Altheim, Gottesvorstellung, 5.45 f., Radke, Götter 
Altitaliens, 5.59 f. s.v., ders., Gottesvorstellung, 5.180 f,, Muth, Römische 'religio', 5.318 £., und 
sowie Wlosok, Religions- und Gottesbegriff, 5.40. 


"Dieser Terminus bei Wiosok, aaO., 5.40 mit Anm.9; ausführlich hierzu Franz Altheim: 
Altitalische und Altrömische Gottesvorstellung. Klio 30, 1937, 39-53. 


®Vgl. Radke, Gottesvorstellung, S.173-218, mit umfangreichen etymologischen Untersuchungen, 
und Muth, Römische 'religio', 315-320, zum religiösen Hintergrund der Götternamen. 
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Sturm der Giganten auf den Götterhimmel”, beschreibt der Dichter keine anthropo- 
morphe mythische Gottheit. Der Titanen-Sturm (1,151-162) erhält auf diese Weise 
eine zentrale erzählerische Bedeutung: Der Abschluß der Weltzeitalter-Darstellung” 
ist in dem Moment erreicht, als die Virgo Astraea als "ultima caelestum" (vv.149 f.) 
die Erde verläßt. Mit dem Giganten-Sturm setzt nicht nur eine neue Erzählhandlung 
ein, sondern der Dichter begibt sich auch auf eine neue theologische Ebene: Wäh- 
rend zuvor neben dem deus nur von den formae deorum die Rede war, die zudem 
namenlos blieben, erscheinen nun die mythischen Götter mit ihren geläufigen 
Bezeichnungen. Der Giganten-Sturm bietet auf diese Weise den gleitenden Über- 
gang von der kosmologischen hin zur mythologischen Erzählweise. Bei dieser 
Deutung wird zudem auch das kompositorische Problem der doppelten Mensch- 
heitsentstehung entschärft“: Denn neben die Anthropogonie innerhalb der Kosmo- 
gonie tritt so nicht die Entstehung der Menschen aus Gigantenblut und Steinbrocken 
als gleichwertige Form, sondern kosmologische Anthropogonie und mythische 


Anthropogonien stehen unverbunden und damit auch ohne Konkurrenz nebenein- 
ander’”. 


Damit wird im Folgenden eine andere Textgliederung postuliert als sie sich etwa bei Bömer, 
Metamorphosen Buch I-IIl, 5.47 findet, der den Gigantensturm noch zu der Erzählung von den Vier 
Welitzeitaltern hinzunimmit. 


®Die Zuordnung des Weltzeitaltermythos in den kosmologischen, nicht aber den mythologischen 
Metamorphosen-Teil darf nicht verwundern. Denn von Hesiod an ist die Lehre von den Welt- 
zeitaltern Bestandteil philosophischer Kulturentstehungslehren und findet sich bei Vorsokratikern 
(vgl. Xenophanes frg. 21 B 18 DK und Anaxagoras frg. 59 B 21b DK, beide allerdings im Sinne 
einer Aszendenz) ebenso wie bei Platon (Politikos 269 c 4-274 ἃ. Nomoi 676 a-679 e), den Aristoteli- 
kern (vgl. Dikaiarchos frgg. 48 f. Wehrli), den Kynikern (vgl. Maximos von Tyros or. 36, 1 f.) und 
den Epikureern, vor allem Lucrez (rer.nat. 5,925-1457); vgl. dazu das bei B.Gatz: Weltalter, goldene 
Zeit und sinnverwandte Vorstellungen. Hildesheim 1967 (= Spudasmata 16), und Klaus Kubusch: 
Aurea Saecula: Mythos und Geschichte. Untersuchungen eines Motivs in der antiken Literatur bis 
Ovid. Frankfurt a.M. 1986 (= Studien zur klass. Philologie 28), gesammelte und diskutierte Material. 


"Vgl. dazu Bömer, aaO., 5.70, der beobachtet "sachliche und kompositorische Schwierigkeiten 
besonderer Art: Denn hier entsteht (bei Ovid), nach und neben dem bereits vorhandenen Geschlecht 
der Menschen der Goldenen Zeit (1 76 ff.), das zu dem genus ferreum degenerierte (I 127 ff.), das 
Geschlecht aus dem Blut der Giganten (genus sanguineum), und schließlich schafft später Deucalion 
noch das genus durum sive lapideum (I 397 ££.)." 


*"In eine andere Richtung weist der Erklärungsversuch von Schmidt, Kunst der Themenführung, 
S.195-201, der "die dreifache Themenvariation" als Präludium "der Vielfalt der Gestalten des 
Gedichts" sieht: "Der Mensch ist ein Himmelswesen; er ist auch ein Erdwesen: in ihm sind vereint 
die Gewalttätigkeit des Blutes der Erdsöhne und die Härte der Erdknochen, der Steine, ..." (5.200). 
Der Gedanke einer Wiederaufnahme des Motivs der Anthropogonie ist sicherlich plausibel im 
Zusammenhang der von Schmidt auch sonst beobachteten thematischen Variationen und Transponie- 
rungen, behält aber auch seine Gültigkeit, wenn die kosmologische Anthropogonie außerhalb der 
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Es ergibt sich somit als erster wesentlicher Befund hinsichtlich der ovidischen 
Gottesvorstellung in den Metamorphosen der Gedanke einer kosmischen Hierarchie, 
die einen personalen kosmischen Gott, über dessen nähere Gestalt keine Aussage 
getroffen werden kann, über eine große Zahl personaler, gestalthafter göttlicher 
Mächte stellt. Während der eine kosmische Gott die Struktur des Kosmos insgesamt 
hervorbringt und garantiert, wirken die /ormae deorum in einzelnen Akten innerhalb 
der Geschichte und sind von dem einen kosmischen Gott zugleich abhängig. Damit 
ergibt sich für die Metamorphosen dasselbe theologische Grundkonzept, das Wlo- 
sok für die Aeneis Vergils hervorgehoben hat: "Die kosmische Konzeption schließt 
die Prävalenz der trotz grundsätzlichem Monismus und Suprematie des kosmischen 
Gottes pluralistisch auftretenden göttlichen Kräfte ein, die Prävalenz göttlicher 
Initiativen, Einflußnahmen und Aktionen in Geschichte und Menschenleben."*. 


Die These unverbundenen Nebeneinanders eines kosmologisch-philosophischen 
und eines mythologischen Teils in den Metamorphosen erhält weiterhin Plausibilität 
durch den Blick auf die vor allem mit Varro, aber auch mit seinem Lehrer Antio- 


chos von Askalon’ verbundene theologia tripertita, deren eingehende Kenntnis 


Betrachtung bleibt und lediglich Entstehung aus Gigantenblut und Steinbrocken aufeinander bezogen 
werden (auf weitere Variationen des Themas macht Schmidt, aaO., S.201, selbst aufmerksam). 


?®So bei Antonie Wlosok: Rez. Agathe Thornton, The Living Universe. Gnomon 53, 1981, 751- 
762, das Zitat auf 5.751 (wiederabgedr. in: dies., Res humanae - res divinae. Kleine Schriften. 
Heidelberg 1990, 353-367). 


ὅπη Zusarnmenhang mit Varro und der theologia tripertita wird in der Forschung auf Antiochos 
von Askalon hingewiesen, der als denkbare Quelle für Varro gilt. Nach Dahlmann, M.Terentius 
Varro, Sp.1174, muß jedoch der Einfluß des Antiochos auf seinen Schüler Varro und dessen relatıv 
späte philosophische Schriften als gering eingeschätzt werden. Zudem läßt sich aufgrund der 
spärlichen Bezeugung des Antiochos wenig über dessen philosophische Auffassungen sagen (vgl. die 
Fragmente und Testimonien bei Georg Luck: Der Akademiker Antiochos von Askalon. Bern/ Stutt- 
gart 1953 (= Noctes Romanae 7), S.73-94; weitere Literatur zu Antiochos: H, von Arnim: RE.2.1, 
1894, Sp. 2493 £. s.v. Antiochos 62); Zeller, Philosophie der Griechen 3.1, S.597-608; Annemarie 
Lueder: Die philosophische Persönlichkeit des Antiochos von Askalon. Diss. Göttingen 1940; John 
Glucker: Antiochus and the Late Academy. Göttingen 1978 (= Hypomnemata 56); und als jüngste, 
das gesamte Material kritisch sichtende Studien Jonathan Barnes: Antiochus of Askalon. In: Miriam 
Griffin/ Jonathan Barnes (Edd.), Philosophia Togata. Essays on Philosophy and Roman Society. 
Oxford 1989, 51-96, und Woldemar Görler, ın: Grundriß der Geschichte der Philosophie. Die 
Philosophie der Antike Bd.4.2, 1994, S.971-975). Darüber hinaus spricht die Hypothese, Varro habe 
seine theologia tripertita Antiochos entlehnt, nicht dagegen, daß Ovid in seinen philosophischen An- 
schauungen auf Poseidonios und der mittleren Stoa beruht, denn eine geistige Nähe des Eklektikers 
Antiochos zu Poseidonios und Panaitios und deren Verschmelzung platonischen und stoischen Gutes 
kann als gesichert angenommen werden (vgl. dazu Luck, aaO., bes.S.30 und 3.49, sowie die 
Bewertung von Antiochos’ philosophischem Werk bei Barnes, aaO., 5.81: "᾿ς in the early part of the 
first century BC Antiochus' syncretism will have seemed both true and illuminating. In logic, the 
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auch bei Ovid vorausgesetzt werden kann“. Diese theologia tripertitd' postuliert 
die Unterscheidung einer theologia poetica/ mythica der Dichter, einer theologia 
naturalis der Philosophen und einer theologia civilis der Staatslenker, bei Varro als 
genus mythicum, genus physicum und genus civile (tes div. frg. 6 ff.). Diese drei 
genera sind dabei sowohl ordnende wie wertende Kategorien: Denn der ursprüng- 
lichen Götterverehrung, die im vollkommenen Einklang mit dem Wesen der Götter 


steht (= theologia naturalis), kommt der theoretische Primat zu; sie aber wurde 


struggle of the time was between scepticism and science; in physics, the tussle concerned a me- 
chanistic atomism on the one side and teleology and a material continuum on the other, in ethics, 
there was a duel between virtue and pleasure. In each of these great battles the Old Academics and 
the Peripatetics stood shoulder to shoulder with the Stoics: Plato, Aristotle, and Zeno formed a philo- 
sophical triumvirate defending the republic of knowledge against the barbarian attacks of sceptics and 
voluptuaries. Antiochus was aware of this. He saw it, not without justification, as the essential feature 
of the philosophy of his day. His enthusiasm may have led him to exaggerate his thesis (and the 
relatively gross texture of our sources may hide the nuances of his views); but that should not obscure 
the important insight which lies behind Antiochus’ syncretism."). 


“Vgl. Cardauns, Varro und die römische Religion, S.86 ff., Cardauns beschreibt hier zu Recht 
den bedeutenden Einfluß, den Varro auf die augusteische Religionspolitik im allgemeinen sowie auf 
Vergil und Ovid im besonderen ausgeübt hat. Zur Wirkungsgeschichte der theologia tripertita vgl. 
auch Godo Lieberg: Die Theologia tripertita als Formprinzip antiken Denkens. RhM. 125, 1982, 25- 
53, der von Epikur aus bis zu christlichen Autoren wie Arnobius und Eusebius hin den Nachweis zu 
führen versucht, daß die theologia tripertita als Form- und Denkprinzip die theologische Diskussion 
der Zeit bestimmt habe. 


*!Zur varronischen theologia tripertita liegt reiches Forschungsmaterial bereits vor, auf das an 
dieser Stelle nicht ausführlicher eingegangen werden kann. Verwiesen sei daher auf die folgenden 
Titel: 

1.) die kritischen Sichtungen der Fragmente bei Burkhard Cardauns: Varros Logistoricus über die 
Götterverehrung (Curio de cultu deorum). Würzburg 1960 (zentral ist hier vor allem frg. 5), und 
ders.: M.Terentius Varro. Antiquitates Rerum Divinarum. Fragmente und Kommentar. Wiesbaden 
1976 (= Akad.Wiss. und Lit. Mainz); 

2.) die zusammenfassende Darstellung von Hellfried Dahlmann: RE.Suppl. 6,1935, Sp.1172-1277 
s,v. M. Terentius Varro 84); 

3.) der Forschungsüberblick von Godo Lieberg: Die 'theologia tripertita' in Forschung und Bezeu- 
gung. In: ANRW. 1.4, 1973, 63-115; 

4.) die Einzeldarstellungen von Burkhard Cardauns: Varro und die römische Religion. Zur 
Theologie, Wirkungsgeschichte und Leistung der "Antiquitates Rerum Divinarum‘. In: ANRW. 
Π,16.1, 1978, 80-103; Jean Pepin: Mythe et Allegorie. Les Origines Grecques et les Contestations 
Judeo-chretienne. Paris 1958, bes. S.276-323; Pierre Boyance: Sur la Theologie de Varron. REA 57, 
1955, 57-84 (wiederabgedr. in: ders., Etudes sur la Religion Romaine. Rome 1972, 253-282); ders.: 
Les Implications Philosophiques des Recherches de Varron sur la Religion Romaine. In: Atti 
Congresso Intemazionale di Studi Varroniani I. Riete 1976, 137-161, Giovanni Barra: Le Idee 
Religiose di Varrone. Vichiana 7, 1978, 3-20; kontrovers: Heinrich Dörrie: Zu Varros Konzeption 
der theologia tripertita in den Antiquitates rerum divinarum. In: Beiträge zur altitalischen Geistes- 
geschichte. Festschrift Gerhard Radke. Münster 1986, 76-82 (Widerlegung des Versuchs, die 
theologia tripertita als geschlossenes theologisches Gebäude aufzufassen), und Carl Koch: Der alt- 
römische Staatskult im Spiegel augusteischer und spätrepublikanischer Apologetik. In: Convivium. 
Festschrift Konrat Ziegler. Stuttgart 1954, 85-120 (die varronische Theologie als erfolglose "Schein- 
lösung", S.117). 
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durch die mythischen Erzählungen der Dichter verwischt (= theologia poetica), so 
daß nun der praktische Primat der staatlich geregelten Götterverehrung (= theologia 
civilis) zuerkannt wird (frg. 11 f.). An unterster Stufe steht damit die theologia 
poetica, da sie Vorstellungen an die Götter heranträgt, die ihnen nicht gerecht 
werden (Anthropomorphismus, Affekte), zugleich aber enthält sie auch Wahrheit 
über das Wesen der Götter, das auf dem Wege allegorischer Dichtererklärung 
herausgearbeitet werden kann, die auch Varro selbst betrieb“. Da aber andererseits 
die Göttererklärung der Philosophen für die Menschen meist nur schwer faßbar und 
unzugänglich ist, bildet die theologia civilis die Vermittlung beider Formen: Sie 
führt die Menschen fort von den falschen Göttererklärungen der Dichter, versucht 
aber durch eine gewisse Anschaulichkeit die Göttererklärung der Philosophen 
allgemeinfaßbarer darzustellen und zugleich den staatspolitisch notwendigen 
Götterkult zu sanktionieren. Festzuhalten gilt dabei, daß alle drei Formen - auch die 
theologia poetica -, sofern sie in rechter Weise betrieben werden, Wahres über das 
Wesen der Götter vermitteln. Eine philosophische Göttererklärung muß nicht 
zwangsläufig in Widerspruch zu einer mythisch-poetischen Göttererklärung geraten. 


Ovid konzentriert sich somit in den Metamorphosen auf eine kosmologisch- 
philosophische Götterdeutung (im 1.Buch, ergänzt durch die Pythagoras-Rede des 
15. Buches), neben die eine mythisch-poetische Götterdarstellung tritt. Das dritte 
genus civilis, die "Theologie der Staatsgötter", findet in den Metamorphosen keinen 
Niederschlag. Sie scheint vielmehr den Fasten vorbehalten zu sein“. Von daher 


“Zur Frage der dichterischen Wahrheit vgl. neben der unten 5.287 mit Anm.1 genannten Literafur 
bes. Mario Puelma: Der Dichter und die Wahrheit in der griechischen Poetik von Homer bis 
Aristoteles. MH 46, 1989, 65-100, Richard Kannicht: "Der alte Streit zwischen Philosophie und 
Dichtung". Zwei Vorlesungen über Grundzüge der griechischen Literaturauffassung. AU 23.6, 1980, 
6-36; dort weitere Literaturangaben. 


“Zur allegorischen Interpretation der Göttergestalten im 16. Buch der Antiquitates rerum divina- 
rum bei Varro vgl. die Fragmente 226-284 Cardauns mit Kommentar, zur allegorischen Dichtungs- 
interpretation vgl. die knappe Darstellung von Konrad Müller: RE.Suppl. 4, 1924, Sp.16-22 s.v. 
Allegorische Dichtererklärung. Ihre Geläufigkeit zur Zeit Ovids unterstreicht die Schrift eines 
Zeitgenossen, des Stoikers Cornutus, der in seinem Kompendium de diis eine Zusammenfassung 
physikalischer Allegorie bietet (zu Cornutus vgl. oben 5.226 mit Anm.57). 


“Zur Darstellung der römischen Religion in den Fasten vgl. Wolfgang Fauth: Römische 
Religion im Spiegel der 'Fasti' des Ovid. In: ANRW. II, 16.1, 1978, 104-186; dort auch der Hinweis 
auf die "damals beherrschenden Doktrinen der auffächernden, zergliedernden varronischen Theolo- 
gien", die Ovid nicht "aus seinem Beobachtungs- und Erfahrungsbereich zu eliminieren vermochte.” 
(S.173), sowie neuerdings die oben S.26 mit Anm.32 genannte Arbeit von Danielle Porte. 
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bedarf auch die vielfach geäußerte These, Ovid konterkariere in seiner Darstellung 
der mythischen Götter die Politik einer religiösen Restauration unter Augustus” 
einer kritischen Revision. Das Festhalten Ovids an der varronischen theologia 
tripertita, die die theologische Grundlage dieser Religionspolitik bildet, und ihrer 
Unterscheidung einer theologia civilis und einer theologia poetica bzw. mythica 
schließt es aus, daß der Dichter beide Bereiche vermischt gedacht hätte. Dies aber 
ist die Voraussetzung, wenn er durch die "mythischen" die "staatlichen" Götter hätte 
diskreditieren wollen. Ohnehin hat der Mythos, so wie er den Stoff der Metamor- 
phosen bildet, keinerlei Eingang in die römische Glaubenswelt gefunden, deren 
auffälligstes Merkmal es ist, daß der originäre Götterglaube der Italiker völlig ohne 
Mythenbildung auskam und erst unter dem Eindruck der griechischen Geisteswelt 


die dort ausgebildeten Mythen in die römische Geisteswelt übernommen wurden“. 


“Vgl. die oben S.201 mit Anm.l. und 3 genannte Literatur. Ohnehin ist diese Auffassung 
abhängig von einem negativen Verständnis der augusteischen Restaurationspolitik, wenn etwa 
Lundström, Ovids Metamorphosen, S.20, schreibt, es genüge nicht zu sagen, "dass Ovid sich gegen 
die religiöse Restauration des Kaisers gleichgültig verhält: er ist eher als ein Feind der augusteischen 
Staatsreligion zu betrachten.", so setzt dies die Auffassung des augusteischen Principates als eines 
totalitären Regimes voraus (zu Lundström und verwandten Deutungen vgl. oben S.23 mit Anm.26). 
Dabei wird die religiöse Restauration des Princeps zu sehr als ein bloßes Mittel der Konsolidierung 
der eigenen Machtansprüche verstanden (vgl. die Studien von Wolfgang Speyer: Religion als 
politisches und künstlerisches Mittel. Zum Verständnis des Augusteischen Zeitalters. In: P. Neukam 
(Hrsg.), Widerspiegelungen der Antike. Klassische Sprachen und Literaturen 14. München 1981, 28- 
51, und ders.: Das Verhältnis des Augustus zur Religion. In: ANRW. I1,16.3, 1986, 1777-1805, dort, 
5.1800, die Bewertung: "Wie seine gesamte Religionspolitik, die Erneuerung vergessener Kulte und 
Bruderschaften, die Wiederherstellung verfallener Tempel, die Errichtung neuer Heiligtümer, standen 
seine Priesterämter im Dienst seiner Machtpolitik. Die altrömische Staats- und Volksreligion mit 
ihren legalistischen Riten, ihrem Prodigienglauben und der aus Griechenland entlehnten Vorstellung 
von einem Göttersohn als Archegeten eines adligen Geschlechts war für den Prinzeps weitgehend nur 
ein wirksames Mittel seiner Politik."). Dieses Verständnis aber übersieht zum einen die Unterstüt- 
zung, die der Princeps in den führenden Intellektuellen (Vergil, Horaz, u.a.) der Zeit mit seinen 
Bemühungen fand, zum anderen aber auch, wie sehr diese Religionspolitik dem Bedürfnis des 
römischen Volkes entgegenkam, das nach beinahe einem Jahrhundert innerer Wirren und Bürger- 
kriege eine religiöse Sinnstiftung und mit ihr "die Wiederherstellung einer ruhmreichen und glück- 
lichen Vergangenheit" (so Latte, Religionsgeschichte, S.294) begrüßte (eine ähnliche Bewertung bei 
Dietmar Kienast: Augustus. Prinzeps und Monarch. Darmstadt 1982, Kienast sieht die religiöse 
Restauration unter Augustus im Zusammenhang mit in dieselbe Richtung weisenden Tendenzen der 
späten Republik und folgert: "Es kann kaum einem Zweifel unterliegen, daß diese religiöse 
Erneuerungspolitik von der Zustimmung breiter Schichten in Rom und Italien getragen wurde. Nur 
weil damals eine starke religiöse Empfänglichkeit vorhanden war, konnte der Prinzeps die Religions- 
politik auch zugleich zur Ausweitung seines Einflusses und zur Überhöhung seiner eigenen Position 
benutzen." (S.185 £.). Vgl. auch die Darstellung der augusteischen Religionspolitik bei J.HLW.G. 
Liebeschuetz: Continuity and Change in Roman Religion. Oxford 1979, S.55-100). 


*Die sich hieraus zwangsläufig ergebende Frage, welche Bedeutung diese mythisch-poetische 
Götterdarstellung einerseits, die kosmologisch-philosophische Götterdarstellung andererseits für die 
Intention der Metamorphosen insgesamt hat, sei an diesem Punkt zurückgestellt, sie steht im 
Mittelpunkt des abschließenden Ansatzes einer Gesamtdeutung in Kap.6. 
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Von der varronischen theologia tripertita aus erscheint auch die schon angeführ- 
te Passage der Ars amatoria (1,637-640)* in neuem Licht. Latte nämlich bringt sie, 
ohne explizit auf sie einzugehen, in Verbindung mit der theologia civilis, indem er 
die augusteische Religionspolitik resümiert: "Zugleich soll die Rückkehr zur alten 
Religion dazu helfen, dem sittlichen Verfall zu steuern, der das Ergebnis der Revo- 
lutionszeit gewesen war. Es spielt dabei die Lehre von der theologia civilis hinein, 
das expedit esse deos.". Der Pragmatismus, der sich in der Ars im Umgang mit den 
Göttern ausdrückt, ist damit kein Merkmal eines ovidischen Agnostizismus, sondern 
genereller Ausdruck des römischen Verhältnisses zu den (Staats-)Göttern: Sie 
erhalten die ihnen gebührende Verehrung nach den überkommenen Regeln als 
Garanten staatlichen und persönlichen Wohlergehens. 


4.4. Die natura der Kosmogonie' und das Phänomen der Metamorphose 


Ovid gebraucht in den Meiamorphosen den Begriff der natura an 30 Stellen, das 
Wort naturalis weitere drei Male; auffallend ist dabei die häufige Verwendung der 
Begriffe in den durch die Pentaden-Struktur hervorgehobenen, auch philosophisch 
relevanten Büchern 1, 10 und 152. Am wenigsten Schwierigkeiten bei der Deutung 


bereiten jene Stellen, an denen natura die natürliche Beschaffenheit oder die 


"Dazu vgl. oben S.202 ff. 
“Latte, Religionsgeschichte, 5.296. 


'Die Analyse des ovidischen Naturbegriffs setzt zur Abgrenzung eine Analyse des Naturbegriffs 
bei seinen Vorgängern voraus, eine Arbeit, die hier nur im Ansatz geleistet werden kann. Daher sei 
auf die grundlegende Arbeit von Andre Pellicer: Natura. Etude semantique et historique du mot 
latin. These Paris 1966, zum Begriff der natura in der lateinischen Literatur verwiesen; vgl. außer- 
dem die Arbeiten von Klaus Günther Sallmann: Die Natur bei Lukrez. Natura und der Naturbegriff. 
Diss. Köln 1959, und Mary Beagon: Roman Nature. The Thought of Pliny the Elder. Oxford 1992, 
die neben ausführlichen Analysen zum Naturbegriff des Plinius maior auch ausführliche Darstel- 
lungen von dessen geistigem Umfeld bietet. Die Untersuchung zum stoischen Naturbegriff von 
Heinrich und Marie Simon: Die Alte Stoa und ihr Naturbegniff. Berlin 1956, ist hingegen außer- 
ordentlich tendenziös im Sinne einer marxistischen Stoa-Kritik und wird daher im Folgenden nicht 
herangezogen. 


?In das I. Buch gehören drei Belege (vv.6.21.403), alle im Zusammenhang mit Schöpfungserzäh- 
lungen, in das 10. Buch gehören sieben Belege (vv.67. 117. 245. 304. 330. 353. 546), in das 15. Buch 
schließlich acht Belege (vv.6.63. 68.194.218.253.270.354), alle innerhalb der Pythagoras-Rede. 
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körperliche Gestalt meint’. Dies ist an sechs Stellen der Fall: 

1.) Bei der Wieder-Erschaffung der Menschen durch Deucalion und Pyrrha heißt es 
von den Steinen, die langsam Menschengestalt annehmen: "mox ubi creverunt (sc.: 
Sara) naturaque mitior illis/ contigit, ..." (1,403 f.). Die Felsen nehmen eine weiche- 
re Beschaffenheit an, sie verlieren ihre starre, harte Gestalt; von durities und rigor 
ist zuvor die Rede (v.401) und von ihrer forma, die weich werde (molliri, v.402)*. 
2.) An zwei Stellen im Zusammenhang der durch das Gorgonenhaupt verursachten 
Verwandlungen heißt es (als Aition der von nun an durch Luftberührung verstei- 
nernden Korallen) "eadem natura remansit" (4,750) und (von Astyages, einem 
Gefolgsmann des Phineus) "naturam traxit eandem” (5,205), auch hier geht es um 
die körperliche Beschaffenheit der versteinerten Lebewesen. 

3.) Bei der Beschreibung von Orpheus’ Trauer über den zweiten, nunmehr un- 
widerruflichen Tod der Eurydice streift der Dichter die Verwandlung eines Mannes, 
der zum Augenzeugen von Hercules’ Bändigung des Cerberus geworden ist und vor 
Schreck versteinert wird. Es heißt dort (10,66 f.): "quem non pavor ante reliquit,/ 
quam natura prior", gemeint ist hier die Mensch-Natur, die sich in der Versteine- 
rung verliert. 

4.) Bei der Bewertung der Schönheit des Centauren Cyllarus schränkt der Erzähler 
ein: "si modo naturae formam concedimus illi." (12,394), der Dichter bezieht sich 
wiederum auf die - eigentlich monströse - äußere Gestalt dieses Mischwesens. 

5.) In der Erörterung des Sonnenlaufs innerhalb der Pythagorasrede werden einzelne 
Himmelszonen unterschieden, deren einer, dem aether, eine melior natura zuer- 
kannt wird (15,194), eine durch größere Klarheit und Reinheit bessere natürliche 
Beschaffenheit. 

6.) Schließlich verwendet Ovid schon zu Beginn des 15. Buches ein wichtiges 
Lucrez-Zitat, es heißt nämlich von Numa, der sich auf dem Weg zu Pythagoras 


’Diese Bedeutung von natura liegt auch dem Adjektiv naturalis an den Stellen zugrunde, an 
denen es in den Metamorphosen erscheint: naturale malum (9,730), naturalis pavor (10,117) und 
naturale decoris/ munus (14,684 £.). 


“Nach Bömer, Metamorphosen Buch I-III, 5.130 zur Stelle, handelt es sich bei natura ... mitior 
um eine prosaische Wortverbindung, die sich bei Cicero (ad fam. 6.6,8), Seneca (dial. 4.27,1) und 
Tacitus (hist. 4.86,2) findet. 
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befindet: "quae sit rerum natura, requirit." (15,6). Neben der poetisch-technischen 
Funktion, durch die Zitierung des römischen Gattungsarchegeten auf den 
Lehrgedicht-Charakter der folgenden Partie hinzuweisen und die zahlreichen 
Lucrez-Anklänge einzuleiten’, nimmt das Zitat auch den lucrezischen natura- 
Begriff auf, der "die Materialität der Dinge im weitesten Sinne mit einschließt."e. 
Damit ist auch an dieser Stelle natura noch ganz auf die konkrete, körperliche 


Gestalt einer Sache bezogen. 


Die überwiegende Zahl von Belegen aber macht natura zu einem handelnden 
Subjekt, allerdings sind die meisten dieser Stellen aufgrund ihrer Kürze wenig 
aussagekräftig’. Immerhin lassen sie natura als eine Instanz erscheinen, die be- 
stimmend in den Weitverlauf eingreift und der ein eigener Wille zugesprochen wird 
(natura vult, 9,758). Welche Funktion natura zukommt, zeigen vor allem jene 
Stellen, an denen Naturgesetz und positives Recht einander gegenüber gestellt 
werden. Zwei von ihnen gehören in die Rede der Myrrha, ihren dramatischen 
Monolog: "humana malignas/ cura dedit leges, et, quod natura remittit,/ invida iura 
negant" (10,329 ff.) und "potentis/ ... naturae ... foedus" (10,352 £.), die dritte 
bezieht sich auf die Zwitterhaftigkeit des Sithon (nafurae iure novato, 4,279}. 
natura wird als eine Gesetze stiftende Kraft gesehen, deren Wille in den Weltläuften 
sichtbar wird. Ihr Handeln bewirkt und bestimmt das äußere Erscheinungsbild der 
Welt. 


ἦν]. Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, 5.251 £. zur Stelle. Eine ausführliche Analyse der 
Lucrez-Zitate im Zusammenhang der Pythagoras-Rede bei Buchheit, Numa-Pythagoras, S.86 ff. Vgl. 
auch Myers, Ovid’s Causes, 5.6, derzufolge die Lucrez-Anklänge unterstreichen sollen “that Ovid 
has in mind Lucretius’ natural-philosophic epic”. 


‘Sallmann, Natur bei Lukrez, 5.105. 


"Hierhin gehören "natura repugnat" (3,376), "hanc illi vocem natura reliquit" (4,589), "nec solem 
proprium natura nec aera fecit/ nec tenues undas" (6,350 f.), "at non vult natura" (9,758), "(vitia), 
quae plurima menti/ femineae natura dedit" (10,244 f.), "si tamen admissum sinit hoc natura videri" 
(10,304), "πόνο feras, quibus arma dedit natura, lacesse" (10,546), "duplex natura animalia iunxit“ 
(12,503), "quae natura negabat/ visibus humanis, oculis ea pectoris hausit" (15,63), "ex aliis alias 
reparat natura figuras" (15,253) und "hic fontes natura novos emisit" (15,270). 


®Zur Unterscheidung von Naturrecht und positivem Recht vgl. mit reichem Belegmaterial Bömer, 
Metamorphosen Buch X-XI, 5.127 £. zu vv.329 ff. 
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Damit ist offensichtlich eine Stufung innerhalb des natura-Begriffs gegeben’: 
Einer die Welt ordnenden, ihr die Gesetzmäßigkeit verleihenden natura untersteht 
die natura der Einzeldinge der Welt, die ihre Gesetze von dieser umfassenden 
natura erhalten haben’. Die Naturgesetze sind dabei stets unumstößlich gültig, es 
sei denn, eine göttliche Kraft übertritt sie oder macht die Übertretung möglich (wie 
im Falle des Orpheus oder des Pygmalion) oder aber die Natur verändert sie - wie 
im Falle des Sithon - aus eigener Kraft. Aber in seltenen Fällen ist noch eine weitere 
Möglichkeit denkbar: Als Daedalus sich daran macht, Vogelschwingen für sich und 
seinen Sohn zur Flucht zu konstruieren, beschreibt ihn der Dichter: "ignotas ani- 
mum dimittit in artes/ naturamque novat.“ (8,188 f.). Damit greift er eine Formulie- 
rung auf, die er in der Ars amatoria bereits dem Daedalus selbst in den Mund gelegt 
hatte: "sunt mihi naturae iura novanda meae" (2,42). Während sie dort noch im 
Kontext hybrider Selbstüberschätzung erscheint!', wird die Möglichkeit, die 
Naturgesetze außer Kraft zu setzen, in den Metamorphosen dem begnadeten Künst- 
ler Daedalus, wie auch dem Orpheus oder dem Pygmalion, durchaus eingeräumt. 


°Die Unterscheidung der beiden naturae, allerdings ohne die notwendige Abstufung unterein- 
ander, findet sich auch bei Bömer, Metamorphosen Buch IV-V, S.272 zu v.205: "natura bezieht sich 
in der Metamorphose sowohl auf das unveränderliche Gesetz der Natur ... als auch auf die sich 
verwandelnde oder auch neu angenommene und dann fortbestehende Physis eines Lebewesens oder 
Gegenstandes." 


!"Diese Stufung von natura als schaffendem, ordnendem Weltprinzip und natura als Natur der 
Einzelwesen und -dinge ist keine ovidische Eigentünlichkeit, denn sie findet sich ebenfalls bei 
Lucrez, der ebenfalls eine rerum natura creatrix und eine Natur des Einzelnen unterscheidet, 
sogleich aber deren Identität behauptet: “Die natura, welche den Gestimmen ihre Bahnen anweist (II 
208), ist dieselbe als Natur der Gestime; 516 ist das den Sternen immanente Prinzip.” (so Sallmann, 
Natur bei Lukrez, S.97). Auch bei Lucrez findet sich die “dynamische Subjektivierung der Natur”, 
die in die Nähe der handelnden Personen rückt (vgl. “natura gerit res “ (1,328), “omnia cogit referri 
a resilire” (4,322), “quod fieri contra totum natura repugnat” (4,1088), diese und weitere Belege 
auch bei Sallmann, aaO., S.99: “Allerdings ist diese Person natura nur eine quasi-Person. Man kann 
sich die natura des Lukrez nicht plastisch mit “persönlichen” Zügen vorstellen, nicht als Mann oder 
Frau, nicht als Mensch oder Göttin, nicht als Schönheit, Güte, Majestät oder deren Gegenteil. Die 
natura ist nichts als ein waltendes Wesen, das aller anthropomorphen Einzelzüge entbehrt. Deshalb 
ist sie durch den Begriff Hypostase am besten gekennzeichnet.” (Sallmann, aaO., S.141). Hierüber 
allerdings scheint Ovid hinauszugehen, indem er von dem vultus und den artifices manus der Natur 
spricht, ihr also gewisse anthropomorphe Züge verleiht. Das Verständnis von Natur als der Summe 
der naturae der Einzelwesen, also als des allem Sein übergeordneten Prinzips, ist jedoch weder 
ovidisches noch lucrezisches Eigengut, sondern ist sein Aristoteles geläufig (vgl. zur Entwicklung 
des philosophischen Naturbegriffs F.P.Hager: HWPh. 6, 1984, Sp.421-441 s.v. Natur; dort auch 
weiterführende Literatur). 


"Vgl. die folgende sententia des Dichters: "ingenium mala saepe movent." (2,43). 
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Von dieser Gesetzmäßigkeiten festlegenden Instanz ist es nur ein kleiner Schritt 
zu jener Schöpfungsinstanz des 1. Buches. Bei der Schilderung des Chaos gebraucht 
der Dichter die kühne Formulierung von dem valtus naturae: "unus erat 1010 na- 
turae vultus in orbe" (1,6). Bömer paraphrasiert vultus hier mit forma oder species 
und verwischt damit den sehr konkreten Wortgebrauch'?; denn vultus meint zu- 
nächst einmal das "Gesicht", das "Antlitz". Zusammen mit den artifices manus 
(15,218) und der natura edax (15,354) ist dies die einzige Stelle, die auf eine 
anthropomorphe Personifikation hinweisen könnte. Dieser unstrukturierte, undiffe- 
renzierte vultus naturae wird durch einen deus oder eine melior natura in einem 
aktiven Schöpfungsakt abgelöst (1,21). deus und melior natura können dabei 
keineswegs "der Sache nach als ein Begriff gelten""”, sondern als Schöpfungs- 
instanzen werden ein nicht näher bestimmter deus oder - noch neutraler, weil nicht 
die Existenz eines deus behauptend - die melior natura, die Gesetze stiftende 


Ordnungskraft des Kosmos genannt. 


Die hypostasierte Natur, also die - nicht anthropomorph gedachte - göttliche 
Macht steht im Gegensatz zu der gängigen Naturauffassung, wie sie die Forschung 
mit Blick auf Ovid formuliert und die sich auf die Natur im Sinne landschaftlicher 
Szenerie beschränkt. Zwar hat Friedrich durchaus recht, wenn er von einer Zurück- 
drängung des Dämonischen in der Natur spricht'*, insofern die natura die Naturge- 
setze stiftet und damit für eine gewisse Sicherheit und Voraussehbarkeit in der 
irdischen Existenz sorgt, andererseits das "Dämonische" die sich aller Regelhaftig- 
keit scheinbar entziehenden Urmächte der Natur sind; aber von einer "Verkürzung 


der Natur zugunsten des Menschen""” 


kann nicht die Rede sein, da natura als 
numinose Macht ihre Gewalt behält. Demgegenüber betont gerade Segal "the lack 
of a clearly defined order of nature": "Nature ceases to exist as an independent 


entity which brings to the human world an image of some larger, though not neces- 


"Bömer, Metamorphosen Buch I-II, S.18 zur Stelle. 
So Bömer, Metamorphosen Buch I-IIH, S.24 zur Stelle. 
“Friedrich, Kosmos Ovids, S.369. 

®Friedrich, aaO., 5.377. 


248 natura 


sarily benevolent, order. Hence it ceases to reflect back to man the deeper meaning 
of his life."'°. Segal zufolge markiert Ovids Naturverständnis den Endpunkt einer 
Entwicklung, in der die ursprünglich enge Verbindung von Mensch und Natur, in 
der die Natur die grundlegenden Gesetzmäßigkeiten widerspiegele, denen auch das 
menschliche Dasein unterworfen sei, zerbrochen sei: "Nature, then, becomes either 
the symbolical mirror of lust and cruelty or else a cold, painted backdrop which 
adds sensuous stimulation or piquant detail, but cannot give the sense of something 
which outlasts the transient and comments on it from a larger and calmer per- 
spective, as happens in archaic and classical Greek poetry and to some extent still 
in Virgil.""”. 

Diese Deutung beruht auf der Annahme einer zutiefst pessimistischen Welit- 
sicht, die - wie Segal unterstellt - Ovid besessen habe'®. Gerade aber eine Analyse 
des Naturbegriffs, die mit der melior natura des 1.Buches, die das Chaos der ersten 
natura überwindet, einzusetzen hat, vermag das Gegenteil dieser Position zu be- 
weisen. Darüber hinaus bedeuten die einzelnen Metamorphosen keine willkürlichen 
Eingriffe in das Weltgeschehen, sondern zielgerichtete Verwandlungen, häufig auf 
der Grundlage einer moralischen Weltsicht. 


Der Vergleich mit dem Naturbegriff Vergils'” hebt die Besonderheit Ovids 
hervor. Denn im Gesamtwerk Vergils ist das Wort natura lediglich an acht Stellen 


belegt. Keiner dieser Belege gehört in die Eclogen, nur einer in die Aeneis: Dort ist 


'‘Segal, Landscape, 5.88; vgl. ähnlich auch Parry, Violence, S.282: "Nature, so often viewed as 
the archetypal pattern of human existence, suggests in its cycles both the allurements of wilderness 
and its dangers. Her more tranquil aspect is, perhaps, more the stuff of traditional pastoral, though 
even here sadness and ultimate death have their place. Her catastrophic side is that which looms 
largest in Ovid's landscapes and forms the ideal stage for violent love and death." 


"Segal, aaO., 5.89. 


18So Segal, aaO., S.87: "Ovid's world-view is simpler than Virgil's and in its way more fearful, for 
he lacks the Virgilian sensitivity to suffering and ultimate belief in a magnus ab integro ordo." 


"®Vgl. zur Deutung des vergilischen Naturbegriffs das reiche Material in den Bibliographien von 
Dietmar Wiegand: Die Natur bei Vergil und Horaz. Bibliographie für die Jahre 1920-1959. Gymna- 
sium 67, 1960, 344-358, und Werner Suerbaum: Hundert Jahre Vergil-Forschung: Eine systemati- 
sche Arbeitsbibliographie mit besonderer Berücksichtigung der Aeneis. In: ANRW. 11.31,1, 1980, 2- 
358, bes. 5.126 f., sowie ders.: Spezialbibliographie zu Vergils Georgica. In: ANRW. II.31,1, 1980, 
395-499, bes. S.442. Die klarste und knappste Darstellung zur Verwendung des Begriffs natura bietet 
Gabriella Senis: Enciclopedia Virgiliana 3, 1987, S.666-667 s.v. natura. 
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von der natura loci die Rede (10,366), von der "natürlichen Beschaffenheit des 
Ortes". In der Tat ist in der Aeneis wenig Platz für eine hypostasierte natura nach 
Art des Lucrez oder Ovids, einer ordnenden kosmischen Macht, da deren Platz 
vollkommen eingenommen wird von Iuppiter als pater omnipotens, dessen Wille 
und Schiedsspruch den Kosmos lenkt”. Die übrigen Belege gehören in die Georgi- 
ca, was wiederum kaum überrascht, da hier die Konzeption einer konkreten, den 
Kosmos lenkenden Gottheit stark zurückgedrängt ist. Daß Vergil jedoch auch in den 
Georgica von einer Allgottheit ausgeht, macht die "Weltgeist-Partie" des 4.Buches 
evident (vv. 219-227: "His quidam signis atque haec exempla secuti/ esse apibus 
partem divinae mentis et haustus/ aetherios dixere; deum namque ire per omnis/ 
terrasque tractusque maris caelumque profundum;/ hinc pecudes, armenta, viros, 
genus omne ferarum,/ quemque sibi tenuis nascentem arcessere vitas:/ scilicet huc 
reddi deinde ac resoluta referri/ omnia, nec morti esse locum, sed viva volare/ 
sideris in nımerum atque alto succedere caelo."). Hier wird in der Erörterung des 
Bienenstaates, der als ein Paradigma der kosmischen Ordnung verstanden wird, der 
Anteil der Bienen an einer mens divina (v.220) postuliert, die alles Sein durch- 
waltet, von der alles seinen Ausgangspunkt nimmt und zu der wiederum alles zu- 
rückkehrt. Obschon der pater als lenkende, ordnungsstiftende Macht in den Georgi- 
ca mehrfach präsent ist”', wird diese alles durchdringende Allgottheit noch nicht 
explizit mit Iuppiter gleichgesetzt wie das in der Aeneis geschieht. Denn neben 


"22 


natura im Sinne von "natürlicher Beschaffenheit"““ findet sich in den Georgica 


ebenso jene hypostasierte Natur. Die Schlüsselstelle hierfür gehört noch in den 
Anfang des 1. Buches: "continuo has leges aeternaque foedera certis/ imposuit 
natura locis" (vv.60 £.)”, deren sprachliche Nähe zu den "/oedera naturai” des 


Lucrez (de rer.nat.1,586) auch eine inhaltliche Nähe vermuten läßt. Zu Beginn 


Zur Rolle Iuppiters in der Aeneis vgl. besonders Antonie Wlosok: Vergil als Theologe: Iuppiter 
- pater omnipotens. Gymnasium 90, 1983, 187-202, jetzt auch in: dies., Res humanae - res divinae. 
Kleine Schriften. Heidelberg 1990, 368-383. 


®!Vgl. 1,121 £.: "pater ipse colendi/ haud facilem esse viam voluit,...", und 1,328 £. 
2Vgl. 2,177 £.: "locus, .../ quis color et quae sit rebus natura ferendis.", ähnlich auch 4,149. 


?]In ähnlichem Sinne 2,20: "hos natura modos primum dedit, his genus omne."; die übrigen Belege 
für natura in den Georgica sınd 2,9.49.483. 
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seines Gedichtes über die /abores und ihren Sinn macht Vergil damit deutlich, "daß 
die Natur von Anfang an in die Erde und ihre Landstriche ewige Gesetze gelegt hat, 
die der menschlichen Willkür Grenzen setzen und vor allem tätigen Eingreifen 
beachtet sein wollen."*. Es scheint damit, als stünde noch unvermittelt neben- 
einander das lucrezische Konzept einer hypostasierten Natur und das schon auf die 
Aeneis vorausweisende Konzept des pater Iuppiter, der allem seine Natur und 
Gesetzmäßigkeit gibt. 


Angesichts dieser klar entwickelten Vorstellung von einer hypostasierten natura 
in den Metamorphosen stellt sich die Frage nach dem Verhältnis dieser natura als 
der gestaltenden Kraft des Kosmos zu den zahlreichen einzelnen Verwandlungen, 
die die natürlichen Gesetzlichkeiten außer Kraft zu setzen scheinen. Um die Frage 
noch zu präzisieren: Entweder steht die Metamorphose im Einklang mit der Natur 
oder aber "das Widersinnige der Metamorphose"? bedeutet tatsächlich ein Außer- 
Kraft-setzen der kosmischen Ordnung. Dann aber muß geklärt werden, welche 
Instanz dieses Außer-Kraft-setzen ermöglicht und in welcher Beziehung die melior 
natura zu ihr steht. 


In die richtige Richtung weist Nethercut: "Illa "melior natura", de qua Ovidius 
in prooemio scribit, concordiam auget separandis rebus inter se pugnantibus. Homo 
igitur cui placet vivere ut lupus, lupus fit.”, entsprechend der Prämisse: "In omnibus 
naturae rebus harmonia quaedam inest. Mutationes autem effectae sunt ut homines 
cum natura essent concordiores. Antequam forma mutati sunt, multis hominibus 
displicebat vita."”. Dieser Auffassung zufolge bilden die Einzelverwandlungen 
Wiederholungen der ersten Metamorphose am Beginn kosmischer Ordnung in 


kleinerem Maßstab; die Ordnung der Dinge liefert also gewissermaßen den Rahmen 


?So Klingner, Virgils Georgica, 5.27; vgl. auch Senis, Enciclopedia Virgiliana, S.666 zur Stelle: 
"Le occorrenze di 1,60-61 ... e 2,20 ... si riferiscono invece alla legge non scritta che, con la sua 
invincibile forza, impone una determinata facies ai Juoghi e alla vegetazione." 


So Bernbeck, Darstellungsart, S.103; zuvor schon befindet er, S.102: ”... die in den Verwand- 
lungsakten dargestellten Doppelnaturen haben keine Entsprechungen in der erfahrbaren Wirklichkeit 
und gehören in das Gebiet des Grotesken.“ 


?Nethercut, de hominibus, 5.470. 
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für die Metamorphosen”. 


Obschon sich aus dieser Auffassung erste Ansätze für eine Gesamtdeutung der 
Metamorphosen ergeben, seien diese hier zunächst nicht weiterverfolgt, sondern 


allein das Verhältnis von Natur und Verwandlungsakt eingehender betrachtet”®. 


Diese Auffassung setzt zwingend das Verständnis des Werdens von Kosmos aus dem all- 
gemeinen Chaos als einer ersten Großmetamorphose voraus, dem jedoch Schmidt, Poetische 
Menschenwelt, S.15 f., mit allem Nachdruck widerspricht: "Die Kosmogonie ist keine Metamor- 
phose. Denn Metamorphose ist, wie das Wort besagt und Ovids Programm bestätigt (met. 1,1-4), 
Verwandlung geprägter Form ... Die Veränderung gestaltlosen Stoffes in eine Gestalt ist keine 
Metamorphose, keine Transformation, keine Formverwandlung, kein Gestaltwandel." Dies folgt aus 
der kategorischen Beschränkung des Terminus der "Metamorphose" bei Schmidt: "Es geht um 
Verwandlungen von Menschen, nicht um Verwandlungen schlechthin. Die tatsächlichen und die 
vermeintlichen Ausnahmen bekräftigen das." (5.12). Gegen diese Position ist jedoch der folgende 
Einwand geltend zu machen: Ovid spricht bei der Beschreibung des Chaos davon, daß "unus erat toto 
naturae vultus in orbe" (1,6), und gebraucht mit vultus einen Begriff, der synonym für "forma" 
verwendet werden kann (vgl. Bömer, Metamorphosen Buch [-Π|, S.18 zur Stelle). Folglich scheint 
es, als könne von einer völligen Gestaltlosigkeit nicht die Rede sein, vielmehr von einer ungeglieder- 
ten, näherer Ausdifferenzierung bedürftigen forma (in diesem Sinne auch Lämmli, Vom Chaos zum 
Kosmos, 5.3: "Was früher war, wird also zunächst negativ bestimmt, durch ein 'noch nicht': noch 
kein Meer und keine Erde; keine Sonne, kein Mond. Freilich war auch nicht nichts da; im Gegenteil: 
'eigentlich' war schon alles da, mindestens aller Stoff, alle Materie, ja gewissermaßen auch die Dinge, 
aber in einer 'Vorform', die zum später Entstehenden sich verhält wie der 'Same' zur voll 'entwickel- 
ten' Pflanze, die 'keimhaft' in ihm angelegt ... ist."). Ein viel grundsätzlicherer, weil das 
Metamorphosen-Verständnis selbst betreffender Einwand sei hier noch zurückgestellt, vgl. dazu 
unten Anm.39. 


?Neben den im Folgenden zitierten Arbeiten existiert noch weitere Literatur zum 
Metamorphosen-Begriff, von der an dieser Stelle einige Titel genannt seien: Einzelne Formen von 
Metamorphosen untersuchen die Arbeiten von Margit Petersmann: Die Apotheosen in den Meta- 
morphosen. Diss. Graz 1976 (im Mittelpunkt steht die anti-augusteische Tendenz der Dichtung 
Ovids) und Judith De Luce: Metamorphosis as Mourning: Pathological Grief in Ovid's Metamor- 
phoses. Helios 9.1, 1982, 77-90, während die Untersuchungen von William S. Anderson: Multiple 
Change in the Metamorphoses. TAPhA 94, 1963, 1-27, und Hansjörg Haege: Terminologie und 
Typologie des Verwandlungsvorgangs in den Metamorphosen Ovids. Diss. Tübingen 1976, von der 
Terminologie des Verwandlungsvorganges her das Phänomen zu erklären suchen. Ein eher kom- 
paratistischer, insgesamt wenig ergiebiger Ansatz wird vertreten von Natalia W. Wulich: Ovids 
"Metamorphosen" und das Zaubermärchen. Altertum 20, 1974, 99-107. Die Relevanz der "Me- 
tamorphose” für das Gedichtganze schließlich leugnen Marjorie Crump: The Epyllion from 
Theocritus to Ovid. Oxford 1931 ("The title is, however, a purely artificial one ... It is clear then that 
in constructing the poem Ovid did not feel himself bound by the title; its relation to the unity of the 
whole is purely artificial.”, 5.197 £., gegen Crump Roy Arthur Swanson: Ovid's Theme of Change. 
CJ 54, 1958/1959, 201-205, bes. 5.201 £.), H. Bardon: Ovide et la m&tamorphose. Latomus 20, 
1961, 485-500 ("La metamorphose apportait aussi ἃ Ovide une atmosphere capricieuse et fantasque: 
il pouvait s'y mouvoir sans contrainte.", 5.496) sowie G. Karl Galinsky: Ον 5 Metamorphosis of 
Myth. In: G. Karl Galinsky (ed.), Perspectives of Roman Poetry. A Classics Symposion. Austin/ 
London 1974, 105-127 ("the choice of metamorphosis as the titular theme set the tone for his work, 
while the actual place of metamorphosis in each story ranges from being the focal point to being a 
perfunctory addendum. The imaginative and tonal qualities of the theme are more important than the 
theme itself.", 5.124 = ders., Ovid’s Metamorphoses, S.61). 
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Eller beschreibt, nachdem er zahlreiche Einzelaspekte der Metamorphosen-Dar- 
stellung hervorgehoben hat”, die Metamorphose lapidar als "Übergang von der 
menschlichen in eine andere Existenzform””. Dieser Position scheint aufgrund ihrer 
Undifferenziertheit wenig entgegenzusetzen zu sein, doch schon hier zeigt sich die 
Schwierigkeit der Interpreten, für die Metamorphose eine allgemeine Definition zu 
geben. Denn man kann mit einiger Berechtigung fragen, ob bei der sich in Luft 
verflüchtigten Echo, den versteinerten Aglauros und Anaxarete noch von einer 
wirklichen Existenz gesprochen werden kann. Ebensowenig trifft die These von 
Bernbeck zu, derzufolge "die Personen ... auch nach der Metamorphose ihr ur- 
sprüngliches Empfinden und Bewußtsein (sc.: behalten). Sie sind Mensch und Tier 
oder Mensch und Pflanze zugleich und verkörpern widersinnige Doppelwesen. 
Zwei entgegengesetzte Existenzformen werden zu einer zwittrigen Einheit ver- 
schmolzen."?. Obwohl auch hier der unbestimmt gebrauchte Begriff der "entge- 
gengesetzten Existenzform" Ansatz einer Kritik sein kann (Ist ein Tier eine dem 
Menschen "entgegengesetzte Existenzform", etwa Lycaon ? Oder ist ein Baum die 
entgegengesetzte Existenzform einer Nymphe (Daphne) ? Gilt dies schließlich für 
einen Stein im Hinblick auf eine Königstochter (Aglauros) ? Oder, wenn es bei den 
"entgegengesetzten Existenzformen" um menschliche und nicht-menschliche 
Existenzform gehen sollte, wie verhält es sich dann mit Teiresias und Iphis, deren 
Geschlecht wechselt ?), erweist sich, daß in einigen wenigen Fällen, bei Io, Callisto 
und Actaeon etwa, das ursprüngliche menschliche Bewußtsein trotz der Verwand- 


lung in eine Tiergestalt noch fortlebt””, bei den meisten anderen Fällen hingegen 


Im Einzelnen zählt Eller, Mythos, 5.8, auf: "1. Mythologischer Aspekt (der Schritt über die 
gewohnte Natur hinaus, ins Phantastische der Verwandlung). 2. Theologischer Aspekt. 3. Anthro- 
pologischer Aspekt. 4. Psychologischer Aspekt. 5. Moralischer Aspekt. 6. Natürlicher (naturalisti- 
scher) Aspekt (naturwissenschaftliche Züge, Naturbeschreibung, Naturerklärung aus den Mythen). 
7. Dynamisch-motorischer Aspekt (Wichtigkeit gerade der Bewegung für viele Verwandlungsdarstel- 
lungen). 8. Ästhetisch-poetischer Aspekt. 9. Ebene der Volksreligion und des Aberglaubens. 10. 
Symbolischer Aspekt. 11. Aspekt des Humors." 


®Eller, aaO., 5.25. 
?IBernbeck, Darstellungsart, 5.100. 


327Zu Io vgl. 1,630-650 (in v.634 wird Io ausdrücklich "infelix" genannt); zu Callisto vgl. bes. 
2,485 ("mens antiqua manet“), zu Actaeon vgl. 3,228-231. 
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nicht: Bei Lycaon etwa” findet sich kein Anhaltspunkt dafür, daß der Wolf Lycaon 
noch mit dem Bewußtsein des Menschen Lycaon lebt, d.h., mit dem Bewußtsein 
von seiner eigenen früheren Existenz und den früheren Empfindungen. Wohl ist es 
so, daß der Wolf Lycaon mit demselben wölfischen Charakter lebt wie zuvor der 
Mensch; dies bedeutet, daß Lycaon seinen ursprünglichen Charakter behält, doch 
muß dies von seinem "ursprünglichen Empfinden und Bewußtsein" getrennt wer- 
den. Daher trifft auch die Charakterisierung der Verwandlung bei Parry ("Trans- 
formation is itself a ritual death, since something essentially characteristic of the 
living creature has been destroyed.")”* in dieser Form nicht zu: Denn gerade die 
Verwandlung Lycaons in eine seinem Charakter angemessenere äußere Gestalt 
beweist, daß mit der früheren äußeren Gestalt keineswegs "something essentially 


characteristic" verloren gegangen ist. 


Die einzelnen Verwandlungen innerhalb der Metamorphosen können in zweier- 
lei Hinsicht unterschieden werden, einmal hinsichtlich ihrer Funktion, zum anderen 
hinsichtlich ihrer Form. Mit Blick auf die Funktion sind dann zu beobachten: Ver- 
wandlung als Strafe durch die Götter”, als Belohnung für fromme Gesinnung, als 
barmherzige Erlösung oder Errettung, als Verewigung (dann meist in Gestalt einer 
Versteinerung oder Verflüssigung zu einer ewig strömenden Quelle oder zu einem 
Fluß), als Verkleidung und Tarnung (hierher gehören die Götterverwandlungen) und 
schließlich die Vergottung oder Verstirnung”*. Entsprechend ergibt sich als Unter- 


?Zu Lycaon als der Muster-Metamorphose, da sie an erster Stelle im Werk erscheint vgl. die 
Interpretationen von Viktor Pöschl: De Lycaone Ovidiano. In: ACO., 507-513, und William S. 
Anderson: Lycaon: Ovid's Deceptive Paradigm in Metamorphoses 1. ICS 14, 1989, 91-101. 


?Parry, Violence, S.274. 


Wobei dahingestellt bleibt, ob es sich um eine gerechte oder eine ungerechte Strafe handelt. 
Denn Schmidt, Poetische Menschenwelt, 5.68, unterscheidet zwischen "Götterstrafe (z.B. Lyncus)", 
womit er doch wohl die gerechte Strafe für Hybris meint, und "Rache der Götter (z.B. Callisto)", 
womit die affektische Bestrafung unverschuldeten Frevels gemeint sein muß (diese Deutung bestätigt 
Schmidt, aaO., 5.118: "Strafe' soll also kurz für "gerechte Strafe' stehen und 'Zorn' den moralisch ab- 
zulehnenden (übermäßigen) Affekt bedeuten."). Hieraus ergibt sich das theologische Problem einer 
moralischen Fragwürdigkeit der Götter, das eingehender Analyse bedarf. 


3°Schmidt, aaO., 5.68, läßt als "narrative(n) Funktionen von Verwandlung” in erster Linie nur 
gelten: "Götterstrafe (z.B. Lyncus), Rache der Götter (z.B. Callisto), Belohnung durch sie (z.B. 
Philemon und Baucis) oder Erbarmen (z.B. Ceyx), Rettung (z.B.Syrinx), Erlösung (z.B. Myrrha), 
Konflikt- oder Problemlösung (z.B. Iphis)", dies ist begründet in seinem sehr eingeschränkten 
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scheidung der Metamorphosen ihrer Form nach: 

1.) irreversible Verwandlung von Menschen (z.B. Lycaon, 1,209-243;, Philemon und 
Baucis, 8,712b-724; Iphis, 9,782-791a), 

2.) reversible Verwandlung von Menschen (z.B. Io, 1,601-624. 724-746; Mnestra, 
8.852-874), 

3.) Apotheose (z.B. Hercules, 9,229 b-272, Caesar, 15,843-851; Augustus, 15,861- 
870), 

4.) Verwandlung, meist Versteinerung, von Tieren (z.B. Laelaps und der teumessi- 
sche Fuchs, 7,759-793), 

5.) Verwandlungen der Götter in Tiergestalt (z.B. Iuppiter bei Europa, 2,846-858a), 
in Menschengestalt (z.B. Iuppiter und Mercurius bei Philemon und Baucis, 8,626- 
636) oder in die Gestalt einer anderen Gottheit (z.B. Iuppiter als Diana bei Callisto, 
2,417-440). 

Da innerhalb dieser fünf Gruppen die irreversiblen Verwandlungen von Menschen 
die Hauptmasse bilden, sei zunächst nur auf ihrer Grundlage ein Deutungsversuch 
unternommen. Dabei ergibt sich ein Befund, der in dieser Prägnanz erstmals von 
Dörrie formuliert worden ist: "In der Verwandlung erst offenbart sich die besondere 
ἕξις, die vorher latent war. Darum ist keine der Wandlungen ungerecht oder zufäl- 
lıg. Der Gewandelte führt seine Existenz in einer Gestalt weiter, die seinem wahren 
Wesen viel besser gerecht wird als zuvor die menschliche. Das kann Lohn sein oder 
Strafe - regelmäßig bestätigt sich in der Wandlung eine der Welt innewohnende 
Gerechtigkeit."”. 


Metamorphosen-Begriff. Dazu vgl. unten Anm.39. 


’Dörrie, Wandlung und Dauer, 5.98. Seine Ergebnisse sind in der Forschung wiederholt aufge- 
griffen und bestätigt worden; vgl. Gudrun Vögler: Der Begriff der "Metamorphose" bei Ovid. Am 
Beispiel der Erzählung von den "Lykischen Bauern" und von "Philemon und Baucis". AU 18.], 
1975, 19-36, bes. S.21: "Durch die Metamorphose wird eine Diskrepanz zwischen äußßerem Erschei- 
nungsbild und innerem Wesen beseitigt, d.h. Übereinstimmung zwischen beiden hergestellt.", oder 
auch Mommsen, Philosophische Propädeutik, 5.30: "... in der neuen Form besteht das frühere Wesen 
nicht nur weiter, es wird von dieser sogar verdeutlicht.". Zu nennen sind ferner Werner Müller: Die 
Idee der Welt und ihr Wandel in den Metamorphosen des Ovid. In: Eckard Lefevre (Hrsg), Museum 
Chiloniense. Festschrift für Erich Burck. Amsterdam 1975, 471-495, bes. 5.494: "Die Disharmonie, 
die sich in der Inkongruenz des personalen Seins und seinen Wirksamkeiten offenbart, verlangt in 
den Metamorphosen nach einer Lösung, die Ovid nun aber nicht ... in der Angleichung der Antipoden 
sucht und damit nivelliert, sondern im Akt der Verwandlung als notwendigen Ordnungsprozeß 
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Hieraus sind zwei Aspekte für die vorliegende Fragestellung von Belang: Es 
besteht zum einen ein Zusammenhang zwischen dem Charakter des Verwandelten 
und dem Ergebnis der Verwandlung, zum anderen wird durch die Verwandlung ein 
disharmonischer Zustand beendet. Beides sei hier an einem Beispiel illustriert: Die 
Geschichte des exc/usus amator Iphis (14,695-761 a) erreicht ihren Höhepunkt mit 
dem Selbstmord des Iphis an der Türschwelle der spröden Anaxarete und deren 
Verfluchung (vv.733-745); der anschließende Leichenzug führt an Anaxaretes Haus 
vorbei, und bei seinem Anblick wird Anaxarete versteinert (vv.746-758). Der 
Schlüssel für die Beziehung von Charakter und Ergebnis der Verwandlung bei 
Anaxarete findet sich in einer Reihe von Vergleichen: "saevior illa freto surgente 
cadentibus Haedis,/ durior et ferro, quod Noricus excoquit ignis,/ et saxo, quod 
adhuc vivum radice tenetur,/ spernit et inridet factis inmitibus addit/ verba superba 
ferox et spe quoque fraudat amantem.“ (vv.T11-715). Anaxaretes Wesen ist spröder 
als ein Felsen, der wie gewachsen noch fest an seinem Ort steht”, es ist unerbittlich, 
unbarmherzig, unerweichlich. Ihre Verwandlung in einen Felsblock ist die logische 
Konsequenz aus ihrem Charakter: "paulatimque occupat artus,/ quod fuit in duro 
iam pridem pectore, soocum." (vv.757 £.). Zugleich wird damit ein disharmonischer 
Zustand beendet; denn Anaxaretes ἕξις, ihre steinerne Gefühlskälte, hatte in ihrem 
Äußeren nur unvollkommenen Ausdruck gefunden und erhält nun in der Verwand- 


lung die ihm einzig angemessene forma”. 


realisiert sieht.", und Hanns-Dieter Voigtländer: Die Idee der Ich-Spaltung und der Stil der 'Meta- 
morphosen' Ovids. In: Justus Cobet u.a. (Hrsgg.): Dialogos. Festschnift für Harald Patzer. Wiesbaden 
1975, 193-208. 


’T)je an sich merkwürdige Formulierung "adhuc vivum radice tenetur", v.713, untersucht 
J.C.Plumpe: Vivum saxum, vivi lapides. The Concept of "Living Stone" in Classical and Christian 
Antiquity. Traditio 1, 1943, 1-14, zur Stelle vgl. bes. 5.3. 


Von hieraus ergibt sich die Kritik am Metamorphosenbegriff von Schmidt, den er in: Poetische 
Menschenwelt, 5.12 ΕΣ, formuliert: Demzufolge geht es nämlich "um Verwandlungen von Menschen, 
nicht um Verwandlungen schlechthin. Die tatsächlichen und die vermeintlichen Ausnahmen bekräfti- 
gen das. Die beiden wichtigsten Ausnahmetypen sind Verwandlungen von Göttern und Metamor- 
phosen in Menschen" (5.12), und abschließend: "Es leidet keinen Zweifel, daß Ovids zentrale 
Intention im Zusammenhang mit der Metamorphose eben auf diese je das Ende einer Geschichte 
bildenden und endgültigen Menschenverwandlungen gerichtet ist. Ja, man wird sagen können, daß 
nach der natürlichsten Auffassung des Proömiums (met. 1,1-4) die vorübergehenden Götterselbstver- 
wandlungen, das Wechselspiel des Annehmens und Ablegens fremder Gestalten, nicht mitgemeint 
sind." (5.14). Weder die Auslegung des Meiamorphosen-Provemiums noch die oben dargestellte 
allgemeine Charakteristik einer Metamorphose stützen jedoch diese Auffassung: 
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Dieses Beispiel erhellt zugleich, warum der Vorgang der Metamorphose keine 
Übertretung der von der natura garantierten Gesetze darstellt, mag er auch dem 
nüchternen Betrachter noch so unwahrscheinlich vorkommen. Denn die - inmitten 
der von deus oder melior natura im Akt der Schöpfung hergestellten kosmischen 
Harmonie - auftretenden Disharmonien (ein Wolfscharakter erscheint als Mensch, 
nicht als Wolf, ein Steincharakter nicht als Stein, sondern als Mensch) werden in der 
Metamorphose korrigiert: Die Metamorphose ist gewissermaßen die Fortsetzung der 
Kosmogonie in kleinerem Maßstab. Dies darf jedoch nicht so verstanden werden, 
als ergänzte die Metamorphose die Kosmogonie; sie verbessert sie lediglich”. Dabei 


1. Es kann nicht die Rede davon sein, daß die "natürlichste Auffassung des Proömiums" 
jegliche andere Verwandlung als die irreversible Verwandlung von Menschen ausschlösse. Denn 
Ovid spricht von in nova corpora mutatae formae, deren Urheberschaft er den Göttern zuweist (nam 
vos mulastis et illas, v.2), für eine Zuspitzung allein auf den Menschen findet sich kein Anhaltspunkt: 
Thematisiert ist vielmehr jegliche Art von Gestaltveränderung, die nach dem Willen der Götter 
geschieht; dies schließt weder die Verwandlung des weißen Raben in einen schwarzen (die noch als 
bloße Farbveränderung klassifiziert werden könnte; 2,540 f. 631 £.) noch die Versteinerung des 
Laelaps (7, 759-793) noch die Verwandlung Iuppiters in einen Stier (1,846-858a) aus. Als einzigen 
Textbeleg vermag Schmidt einen Vers aus den Tristien zur Unterstützung seiner These anzuführen 
(trist.1,7,13): "carmina mutatas hominum dicentia formas" (Schmidt, aaO., S.12). Doch auch dieser 
Beleg ist nicht zwingend, denn Ovid mag - da eben die Hauptmasse der Verwandlungen diejenigen 
von Menschen bilden - der Einfachheit halber auf diese zurückgegriffen haben, um sein Werk zu 
charakterisieren, ohne daß er gleichzeitig alle anderen ausgeschlossen hätte. 

2. Gerade das seit Dörrie vertretene Verständnis einer Metamorphose als einer Gestaltver- 
änderung, die dem Betroffenen eine seiner jeweiligen ἔξις angemessene forma verleiht, stützt den 
weiter gefaßten Metamorphosen-Begriff: Denn in der Apotheose etwa wird die menschliche, dem 
göttlichen Charakter uneigentliche /orma durch die eigentliche, nämlich die göttliche Gestalt ersetzt. 
In derselben Weise kann auch die oben angeführte Raben-Verwandlung verstanden werden, da hier - 
lediglich in einem Detail - die Disharmonie der früheren Gestalt durch eine harmonisch zum Wesen 
passende neue Gestalt abgelöst wird. Ferner wird durch dieses Metamorphosen-Verständnis auch 
plausibel, warum etwa die Verwandlungen der Mnestra (8.852-874) oder die Götterverwandlungen 
nur reversible Verwandlungen sind: Denn hier wird nicht eine dem Charakter adäquatere Gestalt 
gefunden, sondern die eigentliche, harmonische forma durch eine vorübergehende ersetzt. Ent- 
sprechend ist es nicht vorstellbar, daß Iuppiter anders als zur vorübergehenden Tarnung die Gestalt 
Dianas trägt, denn er ist seinem göttlichen Wesen nichts weniger als dianenhafl. 

3. Schließlich, als eher formales, aber dennoch gravierendes Argument, kommt hinzu, daß 
Schmidt mit seinem Metamorphosen- Verständnis nicht zu erklären vermag, warum Ovid der Auffas- 
sung von Schmidt zufolge "Nicht-Metamorphosen" so breiten Raum eingeräumt hat: Die Apo- 
theosen nehmen gegen das Werkende hin immer größeren Raum ein (vgl. Schmidt selbst, aaO., 
S.133-138), ebenso sind ein Großteil der Verwandlungen in den ersten Büchern momentane, 
gewissermaßen "tarnende" Verwandiungen von Göttern. Wäre ein gelegentlicher Kontrast von 
wirklichen Metamorphosen durch solche "Nicht-Metamorphosen" noch vorstellbar, so entfällt die 
kontrastierende Wirkung zunehmend, wenn das Kontrastmittel gegenüber dem zu kontrastierenden 
Element das Übergewicht gewinnt. 


“So auch zu Recht Schmidt, Poetische Menschenwelt, S.22: "Verallgemeinert man das auf alle 
Verwandlungen und fordert um der Logik willen, die Resultate der erst später geschehenen Verwand- 
lungen könnten nicht schon als Kreaturen der Schöpfung entstanden sein, so verwechselt man Logik 


natura 257 


ist mit aller Deutlichkeit darauf hinzuweisen, daß die Idee der Metamorphose als 
einer Verbesserung der natura nicht für jede der im Gesamtwerk erzählten Ver- 
wandlungen kann: Alle reversiblen Verwandlungen, einige Verwandlungen von 
Tieren sowie die Verwandlungen von Göttern, die ja ebenfalls nicht von Dauer sind, 
bleiben außerhalb dieser Charakterisierung. Es ist keineswegs einzusehen, weshalb 
die Verwandlung der Maulbeerfrüchte in der Erzählung von Pyramus und Thisbe 
(4,162-166) eine Verbesserung gegenüber ihrem vorherigen Zustand bedeuten soll. 
Komplexer ist die Verwandlung der Callisto in eine Bärin mit der anschließenden 
Verstimung: Auch hier ist nicht plausibel, wieso "Bärin" die melior natura Callistos 
ist. Daher erscheint ihre Verstirnung, eine niedere Form der Apotheose, als Ansatz 


einer Revision der vorangehenden Metamorphose. 


Wie schon zuvor bei der Kosmogonie stellt sich auch im Zusammenhang mit 
dem Verwandlungsbegriff die Frage nach den Quellen Ovids, die in der Forschung 
mit Blick auf die Pythagorasrede (15,75-478) häufig zugunsten der pythagoreischen 
Metempsychosis-Lehre beantwortet worden ist*', wohingegen sich vor allem Dörrie 


mit historisch-kausaler Prozeßfolge, statt sich aus Ovids Dichtung seine Logik, nämlich Bedeutung 
der Metamorphose und Themenführung, zu erschließen." 


“Vgl. vor allem Roland Crahay/ Jean Hubaux: Sous le Masque de Pythagore: A Propos du 
Livre 15 des "Metamorphoses". In: Ovidiana, S.283-300, bes. S.287: "Alors qu'un expose neutre eüt 
suffi a donner un fondement ἃ la doctrine vegetarienne et indirectement ἃ toutes les Metamorphoses, 
Ovide a nettement mis l’accent sur l'aspect religieux et prophetique du pythagorisme.", Alfonsi, 
L’Inquadramento Filosofico, 5.269 (das 15. Buch als "chiave dell’ opera completa”) und ähnlich 
Zinn, Dichter des alten Rom, 5.19 f.: "Erst Ovid wendet diese Gestaltungen dann wieder ins Große, 
Weite, Umfassende, ... Im letzten Buche steht die didaktische Offenbarung des Prinzips der 
Metamorphose als des allwaltenden Lebensprinzips in Natur und Menschenwelt;, so gibt die Rede des 
Pythagoras dem Hörer den Schlüssel zum Ganzen in die Hand, dessen leitende Idee auch in der 
künstlerischen Formung der sich unaufhörlich am Leser vorüberwandelnden Figuren und Szenen 
unmittelbar zur Ausprägung kommt.”, sowie Roy Arthur Evans: Ovid's Pythagorean Essay. CJ 54, 
1958/1959, 21-24, und schließlich jüngst Marion Lausberg im Zusammenhang ihres am 23. Januar 
1992 an der Johannes-Gutenberg-Universität, Mainz, gehaltenen Vortrages zum Thema "Tod und 
Verwandlung. Die Metamorphose der Dryope bei Ovid (Met.9,324-397)". Zu nennen sind ferner die 
Untersuchung von Maria Maddalena Colavita: The Pythagorean Intertext in Ovid's Metamor- 
phoses. A New Interpretation. Lewiston 1989 (= Studies in Comparative Literature Vol.5), die die 
Metamorphosen als pythagoreisches Lehrgedicht versteht ("an intentional literary exposition of the 
Pythagorean worldview", S. viii), für diese Auffassung jedoch nur dürftige Textbelege beizubringen 
vermag, und der Aufsatz von Vinzenz Buchheit: Numa - Pythagoras in der Deutung Ovids. Hermes 
121, 1993, 77-99, der an Hand der Numa-Gestalt und der Pythagoras-Rede ohne allzu engen 
Rückgriff auf die pythagoreische Lehre den Ansatz einer Metamorphosen-Deutung versucht, indem 
er ganz im vergilisch-horazischen Sinne die Numa-Gestalt und die Pythagoras-Rede als ein adhorta- 
tives Bild des neuen Rom unter dem Princeps begreift. Weitere Vertreter dieser Position bei Little, 
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für die Herkunft des ovidischen Metamorphosen-Verständnisses aus der Lehre des 
Poseidonios stark gemacht hat. Diesem soll im folgenden, gerade auch mit Blick auf 


das philosophische Fundament der Metamorphosen nachgegangen werden. 


Was die erste Forschungsthese betrifft, nämlich die Entstehung des 
Metamorphosen-Begriffs aus der pythagoreischen Seelenwanderungslehre, so ergibt 
sich das folgende Bild“: Die Pythagoras-Vita des Porphyrios benennt vier Kernpo- 
sitionen der Seelenlehre (Porph. vit.Pyth. 19 = 14 A 8a DK.), nämlich 
1. die Seele ist unsterblich (ὡς ἀδάνατον εἶναί φησι τῆν ψυχήν), 

2. die Seele wechselt von einer Art Lebewesen zur anderen (μεταβάλλουσαν εἰς 
ἄλλα γένη ζώιων), 

3. in gewissen Kreisläufen entsteht alles einmal Entstandene wieder von neuem 
(κατὰ περιόδους τινὰς τὰ γενόμενά ποτε πάλιν γίνεται) und nichts ist 
wirklich neu (νέον δ' οὐδὲν ἁπλῶς ἔστι), 

4. alles beseelte Seiende muß verwandt genannt werden (πάντα τὰ γινόμενα 
ἔμψυχα ὁμογενῆ δεῖ νομίζειν). 

Eine Auswertung der übrigen Bezeugungen zur Seelenwanderungslehre (Her. 
2,123; Pind.frg. 133 Snell; Plat.Phaedr. 245 ς ΗΕ; Emp.frgg. 31 B 115. 117. 129 
DK.) ergibt ferner aus den Übereinstimmungen, "daß es sich durchweg um eine 
Seelenwanderungslehre handelt, die mit einem Sturz aus einem höheren Dasein 


beginnt und endlich zu einem solchen zurückführt."”. Hier werden solch gra- 


Speech of Pythagoras, S.341 f. Gegen einen allzu engen Rückgriff auf pythagoreische Lehre vor 
allem Charles Segal: Myth and Philosophy in the Meramorphoses: Ovid's Augustanısm and the 
Augustan Conclusion of Book XV. AJPh 90, 1969, 257-292, und John F. Miller: The Memories of 
Ovid's Pythagoras. Mnemosyne 47, 1994, 473-487. Vgl. schließlich die Überlegungen zur 
Pythagoras-Rede bei Myers, Ovid’s Causes, S.133-165. 


"Die Darlegung der pythagoreischen Lehre stützt sich vor allem auf die Sammlung der Fragmente 
bei Diels-Kranz (Pythagoras: 14 DK., ältere Pythagoreer: 15 - 20 DK., pythagoreische Schule: 58 
DK.) und auf die Darsteliung der pythagoreischen Lehre bei Diogenes Laertios (8,1-50);, hinzu 
kommt die detaillierte Auswertung des gesamten Materials bei Kurt von Fritz/ Heinrich Dörrie/ 
B.L. van der Waerden: in: RE.24.1, 1963, Sp.171-300, s.v. Pythagoras 1) (dort, Sp.187-192, zur 
Seelenwanderungslehre). Verwiesen sei an dieser Stelle außerdem auf B.L. van der Waerden: Die 
Pythagoreer. Religiöse Bruderschaft und Schule der Wissenschaft. Zürich/München 1979, bes. 
S.116-147, und 4.5. Morrison: Pythagoras of Samos. CQ N.S.6, 1956, 135-156. 


®So von Fritz, aaO., Sp.190; ähnlich Wolfgang Röd: Die Philosophie der Antike 1: Von Thales 
bis Demokrit. München ?1988, S.57: "Die Seele durchläuft dieser Lehre zufolge eine Reihe von 
Verkörperungen, bis es ıhr gelingt, sich von allen Einflüssen der Körperlichkeit zu lösen, d.h. den 
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vierende Unterschiede zur Metamorphose bei Ovid sichtbar, daß von einem phi- 
losophischen Zusammenhang zwischen pythagoreischer Seelenwanderungslehre 


und ovidischem Metamorphosen-Verständnis nicht gesprochen werden kann. 


Denn erstens setzt die Metamorphose keineswegs das Ende der physischen 
Existenz des Verwandelten voraus, zwar kann die Metamorphose nach dem Tode 
erfolgen (wie bei Ceyx, 11,736-742, oder bei Hyacınthus, 10,208-219), aber der Tod 
kann durchaus auch erst nach der Metamorphose eintreten (am signifikantesten 
Actaeon, 3,193 b-252); in der Regel tritt jedoch die Metamorphose an die Stelle des 
Todes (wie bei Aesacus, 11,777 b-795). Folglich kann zweitens nicht von einem 
Übergehen der Seele von dem einen in einen anderen Körper gesprochen werden; 
vollends fremd ist der Metamorphose der zyklische Verlauf. Schließlich - und 
entscheidend - beruht drittens die pythagoreische Seelenwanderungslehre auf einem 
Herabsinken aus dem Göttlichen und dem Bemühen um einen Wiederaufstieg zum 
Göttlichen. Auch davon kann mit Blick auf die Metamorphose nicht die Rede sein. 
Zwar ist auch die Metamorphose insofern zielgerichtet, als sie einem bestimmten 
Charakter die passende forma verleiht, ein teleologisches Element im Sinne der 
Metempsychose der Pythagoreer fehlt ihr jedoch vollkommen. Dies sei hier am 
Beispiel der schon erwähnten Anaxarete illustriert: Anaxarete erhält bei Ovid 
passend zu ihrer steinernen Gefühlskälte die Gestalt eines Steinblocks. Damit ist 
Anaxaretes individuelle Geschichte zu einem Endpunkt gelangt; im Gegensatz zu 
den Pythagoreern rechnet Ovid nicht damit, daß der Felsblock Anaxarete mit seiner 
"Steinseele" sich in seiner Existenz solcherart bewährt, daß er seine Steinexistenz 
wieder ablegt und zu einer anderen Form von Sein findet. Prägnant formuliert: Der 
Steinblock, der einst Anaxarete war, kann nicht mehr zu einem Frosch oder einem 
höheren Wesen werden, sondern bleibt, was er nun ist. Damit teilt die ovidische 
Metamorphose den entscheidenden Grundgedanken der pythagoreischen Lehre 


gerade nicht. Über bloße formale Ähnlichkeiten hinaus kann mithin nicht von einer 


Kreislauf der Geburten (κύκλος τῆς γενέσεως) zu durchbrechen und in die Region des Göttlichen 
zurückzukehren." 


260 natura 
geistigen Abhängigkeit Ovids von den Pythagoreern gesprochen werden“. 


Weiter führt hingegen die von Dörrie gezogene Verbindungslinie von ovi- 
discher Metamorphose und der Philosophie des Poseidonios von Apameia“°. Dörrie 
stützt seine Auffassung, im Metamorphosen-Begriff spiegele sich poseidonische 
Lehrmeinung, auf zwei Punkte: die poseidonische Theorie der Änderung und seine 
Hypostasis-Lehre*. Die von Poseidonios vertretene Auffassung von der Verände- 
rung ist dabei charakterisiert durch die folgenden Kernpositionen: ἀλλοίωσις oder 
ἑτεροίωσις beruht auf der stoischen Ansicht der Stofflichkeit sowohl im Hinblick 
auf die Materie (ὕλη) wie auch im Hinblick auf die diese gestaltenden Qualitäten 
(ποιότητες); ein Zunehmen oder eine Verminderung dieser ὕλη kann im Ganzen 
nicht gedacht werden, wohl aber bei den Einzelwesen: Deren ὕλη kann sowohl 


wachsen wie schwinden (man denke an den Alterungsprozeß), ihre ποιότης hin- 


“Mit guten Gründen lehnt auch Dörrie, Wandlung und Dauer, 5.103 ff., es ab, Pythagoras als 
Quelle Ovids anzuerkennen, er sieht "den fundamentalen Unterschied" darin, daß "die pythagoreische 
Seelenwanderungslehre ... als Trägerin der Kontinuität die Seele an(nimmt) - davon kein Wort bei 
Ovid! - und das Wiederaufleben ... immer unter anderem Namen (geschieht)." (S.104; ähnlich 5.105). 
Auf ganz anderer Ebene hingegen argumentiert Little, Speech of Pythagoras, passim; denn er 
verweist auf Ovids angebliches Desinteresse "to produce a poem which was a self-consistent, unified 
structure" (S.360): "the attempt to unify the Metamorphoses by appealing to the Pythagoreanism of 
Bk.15, is unconvincing. It does not take into account Ovid's own scepticism towards mythology, 
which, as poet, he may ignore, but which, having cast himself as philosopher, he must come to terms 
with." (3.359). So plausibel seine Position in diesem Zusammenhang ist, so wenig überzeugend ist 
sie hinsichtlich einer Gesamtdeutung der Metamorphosen. Denn der von Ovid im Prooemium 
programmatisch gebrauchte Begniff des carmen perpetuum setzt eine "unified structure" zwingend 
voraus, nicht nur in formaler Hinsicht (als zusammenhängende Kette von einzeinen Erzählungen am 
Faden der Chronologie), sondern vor allem in gedanklicher Hinsicht (vgl. dazu oben S.35-38). 


“Grundlage der im folgenden vorgetragenen Überlegungen ist die Untersuchung Dörries, 
Wandlung und Dauer, bes. S.105-108, sowie die oben S.228 mit Anm.63 genannten Fragmentsamm- 
lungen von Theiler und Edelstein/ Kidd. 


“Dörrie, aaD., 5.105: "Umso wichtiger ist es daher festzustellen, daß Ovid in den wesentlichen 
Punkten mit Poseidonios’ Theorie der Änderung übereinstimmt, und daß er offenbar Gebrauch macht 
von der Unterscheidung zwischen substantieller und qualitativer ὑπόστασις, die Poseidonios ein- 
zuführen versuchte." 
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gegen bleibt konstant*’ 
während die ποιότης davon unberührt bleibt”. An dieser Stelle führt Dörrie den 


Begriff der ὑπόστασις ein, der - als eigentlich naturwissenschaftlicher Terminus - 


. Eine Veränderung geschieht nun im Hinblick auf die ὕλη“, 


den "Niederschlag", die "Ablagerung", das "Sediment" bezeichnet, später die 
Bedeutung des "Realen", "Eigentlichen" annahm und von Poseidonios in der 
Nachfolge des Chrysipp in die philosophische Terminologie gelangt ist”. Während 
es aber Dörrie als Auffassung des Poseidonios ansieht, beim Einzelwesen zwei 
ὑποστάσεις unterschieden zu haben, die eine mit Blick auf die ὕλη, die andere mit 
Blick auf die ποιότης", nimmt ὑπόστασις nach der Ansicht von Studer eine 
Stellung ein "zwischen dem Substrat (οὐσία oder ὑποκείμενα) und den Eigentüm- 


lichkeiten (ποιόν) des Einzelwesens" ein”. 


Hieraus ergibt sich eine Diskrepanz, die nicht ohne eine eingehende Untersu- 
chung der Poseidonios-Fragmente zu beseitigen ist, was hier nicht jedoch geleistet 
werden kann. Jedoch ist ohnehin nicht einzusehen, weshalb Dörrie der poseido- 
nischen bnöotaoıg-Lehre bedarf, um die Verwandtschaft von Metamorphosen- 
Begriff und Poseidonios zu belegen. Denn dessen Theorie der Veränderung ent- 
spricht schon ohne diesen problematischen Punkt völlig der ovidischen Metamor- 
phose: Eine wirkliche ἀλλοίωσις nämlich tritt nach Poseidonios nur dann ein, 


wenn die ὑπόστασις der ὕλη betroffen wird, die ὑπόστασις der ποιότης aber 


So Poseidonios frg. 268 Theiler mit den Erläuterungen 5.1, 142 £. (frg. 96 Edelstein/Kidd; = 
Arius Did. 27,462,13 - 463,4, dieses Frg. auch bei Dörrie, aaO., 5.106 Anm.12). In diesem Fragment 
wird die ἀλλοίωσις als eine von vier Formen der φθορά bzw. γένεσις genannt; vgl. dazu Aristot. 
phys. A 5,190 Ὁ 5 ff; ausführliche Überlegungen zur Authentizität dieses Fragmentes bei Reinhardt, 
Kosmos, S.5-20. Im Hintergrund steht auch hier stets die "Poseidonios-Frage" und die sich daraus 
ergebenden Unsicherheiten der Interpretation (vgl. dazu oben S.228 mit Anm.63). 


“Vgl. Poseidonios frg. 268 Theiler: "τὴν (sc.: μεταβολήν) kat! ἀλλοίωσιν περὶ τὴν οὐσίαν 
γίγνεσθαι". 


In diesem Zusammenhang weist Dörrie, aaO., 5.107 mit Anm.15, zu Recht auf SVF 11.130,46 
und SVF I1.214,30 hın. 


’Unentbehrlich für die Geschichte des Begriffs Heinrich Dörrie: ᾿Ὑπόστασις. Wort- und 
Bedeutungsgeschichte. NAWG., phil..-hist.Kl., 1955, 35-93 (wiederabgedr. in: ders., Platonica 
Minora. München 1976, 12-69; vgl. außerdem, in seiner Auffassung von der bei Dörrie formulierten 
abweichend, B.Studer, in: HWPh. 3,1974, Sp.1255-1259, s.v. Hypostase. 


>!So Dörrie, Wandlung und Dauer, 5.107 £. 
Studer, aaO., Sp.1256. 
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unberührt bleibt. Dies entspricht dem ovidischen Gedanken der Metamorphose, die 
die Gestalt betrifft, das innere Wesen aber unberührt läßt. 


Grundsätzlich ist jedoch auch in diesem Punkte zu sagen, daß aufgrund der 
fragmentarischen Überlieferung insbesondere des Poseidonios, aber auch der 
philosophischen Schriften Varros, der als Mittler dieser Anschauung vorstellbar ist, 
keine Aussicht darauf besteht, die wirkliche Quelle Ovids für seinen Metamor- 
phosen-Begriff ausfindig zu machen. Immerhin kann aber davon ausgegangen 


werden, daß der Dichter im Einfluß des Poseidonios und seiner Nachfolger steht. 


4.5. Zusammenfassung der bisherigen Ergebnisse 


Die vorangehenden Überlegungen bestätigen und vertiefen die Interpretationen 
zu den Künstlermetamorphosen in entscheidenden Punkten. Denn konnte zuvor nur 
das Vorhandensein einer religiösen Dimension des Künstlertums bei Ovid, vor 
allem im vares-Begriff, aber auch durch den hohen Stellenwert der pietas, nach- 
gewiesen werden, so werden nun die religiösen Anschauungen, wie sie sich in den 
Metamorphosen niederschlagen, klarer faßbar. Entgegen der gemeinhin vertretenen 
Anschauung eines ovidischen Agnostizismus werden die philosophischen Positio- 
nen des zeitgenössischen Eklektizismus, wie ihn die Schriften Ciceros und Varros 
sowie die Lehren des am Hofe ansässigen Areios Didymos repräsentieren, erkenn- 
bar. In die Kosmogonie als Auftakt des Metamorphosen-Werkes ist platonisches 
und stoisches Gut gleichermaßen eingegangen, vor allem den platonischen Timaios 
scheint der Dichter, möglicherweise in der Übersetzung Ciceros, rezipiert zu haben. 
Dabei liegt die Verquickung von platonischer und stoischer Lehre im Horizont der 
Zeit, vor allem die Mittel-Stoiker Panaitios und Poseidonios, aber auch der Eklek- 
tiker Antiochos von Askalon, sein Schüler Varro und Cicero können hierfür als 
Gewährsleute gelten. 


Dieser Eklektizismus wird jedoch nicht nur in der Kosmogonie, sondern auch im 


Metamorphosen-Begriff zusammen mit Ovids Konzeption der natura deutlich, den 
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er entgegen der von Dörrie geäußerten Auffassung nicht nur dem Stoiker Poseido- 
nios verdankt. Auch hier schöpft Ovid aus dem gesamten Reservoir zeitgenössischer 
philosophischer Strömungen, wobei stoische und platonische Lehre im Mittelpunkt 


stehen. 


Daneben spielt für das Götterbild der Metamorphosen die varronische theologia 
tripertita eine bedeutende Rolle, da sich in den Metamorphosen das sorgfältig 
bewahrte Nebeneinander von philosophischer Göttersicht/ theologia rationalis (im 
deus der Kosmogonie) und mythischer Göttersicht/ theologia mythica sive poetica 
(in den Göttergestalten der einzelnen Verwandlungssagen) beobachten läßt. Die 
staatspolitische Göttersicht/ theologia civilis spielt hingegen für die Metamorphosen 
keine Rolle, sie ist vor allem durch die ovidischen Fasten repräsentiert. Daher gibt 
es auch keinerlei Anhaltspunkt, hinter der Darstellung der Götter in den Metamor- 
phosen eine Form religiöser Obstruktion gegenüber dem Princeps und seinem 
religiösen Restaurationsprogramm zu vermuten. An einer karikierenden Darstellung 
der Staatsgötter ist Ovid nicht gelegen, sie treten - getreu der varronischen Auf- 
teilung - nicht einmal ins Blickfeld. 


Diese Überlegungen führen zu einem von der bisherigen Forschung erheblich 
abweichenden Ovid-Bild. Keineswegs darf der Dichter als ein Philosoph oder 
Theologe sui generis etwa vom Range eines Vergil angesehen werden, dies scheint 
auch nicht in der Intention des Metamorphosen-Werkes selbst zu liegen. Wohl wird 
man aber, was auch aus dem geistesgeschichtlichen Horizont der Zeitenwende 
große Wahrscheinlichkeit besitzt, Ovid einzufügen haben in die große Gruppe der 
Autoren, die, von den eklektizistischen Strömungen geprägt, diese bewußt aufge- 


nommen und in ihre Werke eingefügt haben. 


5. Zu den Kunstwerken in den Metamorphosen und ihrer Funktion 


5.1. Die Bedeutung der Ekphraseis in ihrem Kontext 


Anhand der zahlreichen Künstler- und Sängergestalten hatte sich deutlich die 
stark religiös-ethisch konnotierte Konzeption des Künstlertums in den Metamor- 
phosen zeigen lassen. Aus der Auffassung eines Künstlers als eines Weltdeuters und 
Wahrheitsverkünders ergeben sich zwingende Konsequenzen für das Kunstwerk. 
Daher soll im Folgenden untersucht werden, ob sich die Ergebnisse zur Konzeption 
des Künstlertums durch die ovidische Darstellung der Kunstwerke bestätigen lassen. 
Auch hierfür steht reiches Material zur Verfügung, neben den Kunstwerken der 
Künstlermetamorphosen die zahlreichen Ekphraseis und Kunstwerksgleichnisse. 
Dabei muß jedoch von vornherein konzediert werden, daß den Kunstwerksbeschrei- 
bungen neben ihrer - gegebenenfalls - kunsttheoretischen Relevanz auch die Funk- 


tion poetischen Ornats zukommt!'. 


Eine erste Gruppe von Kunstwerken scheint zunächst erstaunlich disparat, da sie 
die drei Werke des Daedalus (die Kuh der Pasiphae, das Labyrinth des Minotaurus, 
die Flügel), den Teppich der Philomela, das Ständchen des Polyphem und das erste 
Lied des Orpheus in der Unterwelt umfaßt. Allen diesen Kunstwerken aber ist 
gemein, daß sie nicht für sich stehen, sondern zweckgebunden sind: Sie sind keine 
autonomen Kunstwerke, sondern Instrument. Deutlich wird dies vor allem an den 
drei Kunstwerken des Daedalus?, deren erstes, nämlich die hölzerne Kuh der Pasi- 
phae, nur am Rande erwähnt wird: Einmal ist davon die Rede, daß die Gattin des 
Minos “ligno” einen torvus taurus getäuscht habe (8,132), in den übrigen Anspie- 
lungen auf den Pasiphae-Mythos wird die hölzerne Kuh überhaupt nicht erwähnt. 
Charakteristisch dabei ist, daß hier das Material (/ignum) für das Werk steht, auf 
dessen Aussehen ansonsten nicht näher eingegangen wird: Es erfüllt seinen Zweck, 
nämlich den Stier zu täuschen, und darin erschöpft sich sein Wesen. Ausführlicher 
geht der Dichter auf das Labyrinth ein; er spricht zwar hier von der Kunstfertigkeit 


des Daedalus (ingenium fabrae ... artis, v.159) und beschreibt auch das Aussehen 


"Vgl. die oben S.22 mit Anm.2] genannte Untersuchung von Manakidou. 
?Vel. zum Daedalus-Mythos ausführlich oben S.151-161. 
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des Gebäudes durch den Vergleich mit dem Maeander-Strom näher (vv.162-168), 
aber auch hier steht am Beginn der Erzählung eine Beschreibung der Aufgabe, der 
dieses Gebäude dienen soll: “destinat hunc Minos thalamis removere pudorem/ 
multiplicique domo caecisque includere tectis;” (vv.157 £.)°. Dasselbe gilt schließ- 
lich auch für die verhängnisvollen Flügel, bei deren Herstellung der Dichter länger 
verweilt*: Ihre Daseinsberechtigung ist, Instrument für die Flucht zu sein, für diesen 
Zweck werden sie konstruiert, nach dem Absturz des Icarus ist von ihnen nicht 
mehr die Rede. 


Ein weiteres Beispiel für diese eng auf den unmittelbaren Kontext beschränkte 
Bedeutung eines Kunstwerks ist der Teppich der Philomela (6,574-583)°. Von ihrer 
Schwester Procne ersehnt, verläßt Philomela auf dem Schiff ihres Schwagers Tereus 
Athen. Tereus bemächtigt sich ihrer, kerkert sie in Thrakien in einer abgelegenen 
Hütte ein und schneidet ihr die Zunge aus dem Mund, damit Philomela außer Stande 
sei, seine Untat zu verraten. Philomela aber findet ein anderes Mittel, ihre Schwester 
von ihrer Lage in Kenntnis zu setzen: “szamina barbarica suspendit callida tela/ 
purpureasque notas filis intexuit albis,/ indicium sceleris, perfectaque tradidit uni,/ 
utque ferat dominae, gestu rogat;” (vv.576-579). In ihr purpurnes Gewebe knüpft 


Philomela in weißen Buchstaben eine Nachricht an ihre Schwester ein, ein “carmen 


’Curran, Transformation, S.84, sieht ein “image of Ovid’s own poem” in “his description of the 
construction of the labyrinth by Daedalus”, eine Begründung für seine These jedoch bleibt Curran 
schuldig. Während schon in der strengen Funktionsbestimmung des Labyrinths durch den Dichter ein 
Argument gegen diese Auffassung gesehen werden kann, spricht vor allem der Hinweis auf die 
Struktur beider Werke dagegen: Daedalus’ Intention muß es sein, ein auswegloses Gebäude zu 
schaffen, dessen innere Struktur nicht entschlüsselt werden kann, wohingegen Ovid trotz aller 
erzählerischen Digressionen seinem im Prooemium formulierten chronologischen Leitfaden getreu 
bleibt und so sehr wohl zu einem klaren “Ausgang” findet, nämlich seiner Gegenwart. 


*Vgl. dazu oben 8.154 mit Anm.8. 


°Zur Erzählung von Tereus, Procne und Philomela vgl. Alfonso Ortega: Die Tragödie der 
Pandionstöchter in Ovids Metamorphosen (6,424-678). In: Walter Wimmel (Hrsg.) Forschungen zur 
Römischen Literatur. Festschrift für Karl Büchner. Wiesbaden 1970, 215-223; anders mit Blick auf 
das pietas-Motiv Hans Herter: Schwalbe, Nachtigall und Wiedehopf. Zu Ovids Metamorphosen 
6,424-674. Wjbb N.F.6a, 1980, 161-171, bes. S.166; des weiteren Garrett A. Jacobson: Apollo and 
Tereus: Parallel Motifs in Ovid’s Metamorphoses. CJ 80, 1984-1985, 45-52, und Barbara Pavlock: 
The Tyrant and Boundary Violations in Ovid’s Tereus Episode. Helios 18, 1991, 34-48; außer- 
ordentlich problematisch hingegen Heinz Hofmann: Ausgesprochene und unausgesprochene 
motivische Verwebung im sechsten Metamorphosenbuch Ovids. AC 14, 1971, 91-107. 
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miserabile”, wie es wenig später heißt (v.582)°. Das Gewebe der Philomela erhebt 
nicht den Anspruch, in irgendeiner Form über sich hinauszuweisen, es ist - wie es 
Achilleus Tatios nennt - ein πέπλος ἄγγελος (5,5,5): Es setzt Procne von Philome- 
la s Situation in Kenntnis. Allein hinter dem Ausdruck carmen miserabile ist ein 
über den unmittelbaren Kontext hinausgehender Vorverweis auf Philomelas künfti- 
ges Geschick zu sehen, denn natürlich wird mit einer Nachtigall, in die sie ver- 


wandelt wird, ein solches carmen miserabile assoziiert’. 


Anders als die Kunstwerke des Daedalus und der Philomela kein bildnerisches 
Werk, aber gleichwohl ein Kunstwerk als Instrument ist das Lied des Kyklopen, mit 
dem er Galatea für sich zu gewinnen sucht (13,789-869)®. Der Aufbau macht dies 
deutlich: zunächst der geradezu litaneihafte Preis von Galateas Vorzügen (vv.789- 
807), dann, nach einem kurzen Zwischenstück, mit dem der Kyklop auf seine 
Vorzüge überleitet (vv.808 f.), eine ausführliche Beschreibung seines Besitzes, aus 
dem er der Umworbenen Geschenke in Aussicht stellt (vv.810-837), nach einem 
weiteren Zwischenstück, in dem er Galatea auffordert, zu ihm auf das Land zu 
kommen (vv.838 f.), rühmt Polyphem seine eigenen körperlichen Vorzüge (vv.840- 
853), um - bevor er in seine wüsten Drohungen gegen Acis ausbricht (vv.859-869) - 


dann noch einmal Galatea um ihre Gunst zu bitten (vv.854-858)”. Polyphems Lied 


ist, um einen Terminus von Stroh aufzugreifen, “werbende Dichtung”””. 


‘Die übrigen Zeugnisse für diesen Mythos sprechen von γράμματα bzw. γράφειν (Apollod.bibl. 
3,194; Ach.Tat. 5,5,5; Schol.in Arıstoph.av. 212; Konon FgrHist 26 F 1,31,1), hier scheint es sich 
also um eine Niederschrift des Geschehens zu handeln; unbestimmter dagegen sind Serv.in Verg.ecl. 
6,78 (illa tamen rem in veste suo cruore descriptum misit sorori ...) und die von ihm abhängigen 
Myth. Vat.1,4 und 2,217 (zur Quellensituation des Mythographi Vaticani vgl. oben S.63 mit Anm.6): 
Hier kann es sich sowohl um etwas Geschriebenes wie auch um eine bildliche Darstellung handeln. 
Ovid jedoch geht eindeutig, dies belegen die notae und das carmen, von einer schriftlichen Dar- 
stellung aus. Zur Frage vgl. auch Bömer, Metamorphosen Buch VI-VII, 5.158 zu v.582. 


’Pavlock, Tyrant, 5.42, verweist im Zusammenhang mit dem carmen miserabile der Tereus- 
Erzählung auf Verg. Georg.4,514, wo Orpheus mit einer Nachtigall verglichen ist und ebenfalls 
dieser Ausdruck verwendet wird. 


®Vgl. dazu oben S.174-186. 


’Eine hiervon teilweise abweichende Aufbauskizze bei Bömer, Metamorphosen Buch XII-XII, 
5.420. 


'%So bei Wilfried Stroh: Die römische Liebeselegie als werbende Dichtung. Amsterdam 1971. 
Der Hinweis auf die Liebeselegie ist dabei keineswegs willkürlich, denn - neben anderen - Bömer, 
Metamorphosen Buch XH-XII, 5.419, nennt das Lied des Kyklopen “ein Paraklausithyron ... von - 
eben zyklopischen Ausmaßen” und nimmt damit Bezug auf eines der geläufigsten Themen der 
Liebeselegie. 
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Als eine Überzeugungsrede, eine suasoria, erweist sich, deutlicher noch als das 
Ständchen Polyphems, das erste Lied des Orpheus (10,17-39), dessen “rhetorisch- 
prosaische(r) Charakter” seit langem gesehen ist!'. Tatsächlich verläuft die Rede in 
klar bestimmbaren Argumentationsschritten'*: Orpheus setzt an mit einer “Götter- 
anrufung mit Angabe des lokalen Machtbereiches”"”, hier der Anrufung der Unter- 
weltsherrscher Pluto und Proserpina, deren Allmacht er eingesteht (o positi sub 
ierra nımina mundi,/ in quem recidimus, quidquid mortale creamur, vv.17 £.), 
dieser Beginn unterstreicht ebenso wie die folgende Verse (vv.19-22), die via 
negationis den Eindruck eines unstatthaften Übergriffs in den Machtbereich der 
Unterweltsgötter ausschließlich sollen, die Ehrerbietung, die Orpheus den Göttern 
erweist. Argumentationstechnisch gesehen soll so das Wohlwollen des Publikums 
gewonnen und erhalten werden. es folgt in dürren Worten (causa viae est, ..., v.23) 
die Darstellung des konkreten Falles, der Grund für den Abstieg in die Unterwelt 
(vv.23 £.), wobei großer Wert auf die Schuldlosigkeit des Orpheus gelegt wird: Der 
Sänger betont sein aufrichtiges Bemühen, über den Verlust der Gattin hinweg- 
zukommen (posse pati volui nec me temptasse negabo, v.25), zugleich seine Unter- 
legenheit unter die bezwingende Macht des Liebesgottes: “vicit Amor” (v.26)"*. 
Hieran schließt sich ein weiterer Versuch, das Wohlwollen der Götter zu gewinnen, 
an: Orpheus unterstreicht die Macht Amors, indem er behutsam auf den Raub der 


Proserpina durch den Unterweltsherrscher hinweist, der demgemäß ebenfalls der 


!!So Neumeister, Orpheus und Eurydike, 5.175; Neumeister stützt seine These, bei dem Lied des 
Orpheus vor den Unterweltsgöttern handele es sich um eine Parodie, unter anderem auf das Aufein- 
andertreffen von musische Tätigkeit bezeichnenden und prosaische Rede anzeigenden Ausdrücken 
in v.16 £. (Pulsisque ad carmina/ nervis sic ait: ...) Und in v.40 (talia dicentem nervosque ad verba 
moventem). Eine Wortanalyse erweist seine Argumentation jedoch als nicht stichhaltig: Während für 
dicere als Ausdruck dichterischen Sagens schon der Hinweis auf met.1,1 genügt, zeigt eine Untersu- 
chung der Dichter-Zitate bei Prosa-Schriftstellern, daß hier sehr wohl ait für poetische Äußerungen 
gebraucht werden kann, dem Verb aio der poetische Aspekt durchaus nicht fremd ist (vgl. Cic. Pro 
Murena 30: ut ait ingeniosus poeta et auctor valde bonus, und rep. 1,64: sicut ait Ennius (mit 
anschließendem Zitat), weitere Belege bei Hey, ThLL. 1, 1900, Sp.1452-1461 s.v. aio). Ähnlicher 
Auffassung wie Neumeister ist auch Segal, Orpheus, S.474, von “parody and comedy” und “amu- 
sing suasoria” spricht auch Otis, Ovid, 5.184 (zum Problem von Ironie und Parodie in den Metamor- 
phosen oben S.18 mit Anm.10). Vgl. auch Bömer, Metamorphosen Buch Χ- ΧΙ, 5.19 f. Zur Stelle, 
mit weiterem Material. 


"Fine Aufbau-Analyse der Rede bringt Naumann, Ovid und die Rhetorik, S.82-85. 
BSo Bömer, aaO., S.20 zur Stelle. 


“Das Vergil-Zitat (omnia vincit Amor, ecl.10,69) an dieser Stelle ist evident. 
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Macht Amors unterworfen scheint (famaque si veteris non est mentita rapinae,/ vos 
quoque iunxit Amor., vv.28 f.), so wird unter Hinweis auf einen Präzedenzfall um 
Nachsicht geworben. Es folgt, eingeleitet durch eine dreifache Beschwörung (per 
ego haec loca plena timoris,/ per Chaos hoc ingens vastique silentia regni, vv.29 
£.), die emphatische Bitte, Eurydice freizugeben'’. An die Bitte, den eigentlichen 
Kern der Rede, schließt sich ein erneutes, ausführliches Eingeständnis der condicio 
humana, des grundsätzlichen Unterworfenseins unter die Macht der Unterwelts- 
götter an (vv.32-37a): Dem Bittsteller ist die Außerordentlichkeit seines Ansinnens 
bewußt. Und noch einmal folgt zum Schluß ein Beweis der großen Liebe des 
Orpheus: der Verzicht auf die eigene Rückkehr, sollte sie Eurydice verweigert 


werden (leto gaudete duorum, v.39). 


Diesem Argumentationsverlauf entspricht die juristisch konnotierte Terminolo- 
gie'‘. Aus dem stark emotionalen Anliegen und der gewissermaßen forensischen 
Annäherung daran ergibt sich in der Rede ein Spannungsverhältnis, das weniger 
parodistischen Absichten!” dient als die seelische Zerrissenheit des Sängers be- 
schreibt: Rhetorisch geschult sucht Orpheus die Erfüllung seines Wunsches sicher- 
zustellen, die Emphase seiner Bitten, die das technische Gewand durchbricht, belegt 
die Größe des Gefühls, das vergeblich dahinter verborgen werden soll'*. Abgesehen 
von ihrer Funktion innerhalb des dramatischen Geschehens erfüllt diese suasoria 
des Orpheus jedoch keine weitere Aufgabe. Wie das Lied Polyphems ist sie zielge- 
richtet, kontrastiert ihm aber darin, daß sie erfolgreich ist. Außerhalb ihres un- 


mittelbaren Zusammenhangs erfüllt sie als Kunstprodukt keine weitere Funktion. 


Diesen vier Kunstwerken steht eine Gruppe von Kunstwerken gegenüber, die 


sehr wohl als autonome Kunstwerke gelten können. Dies sind zunächst einige 


"Vorgetragen ist diese Bitte in hochpoetischer Form “properata retexite fata” (v.31), vgl. dazu 
Bömer, Metamorphosen Buch Χ- ΧΙ, 5.23 zur Stelle. 


!‘Vgl. dazu Neumeister, Orpheus und Eurydice, S.174 mit Anm.22.; dort weiteres Material. 
"Vgl. die oben Anm.11 genannten Titel. 


"®Ganz ähnlich die Auffassung von Adolf Primmer: Das Lied des Orpheus in Ovids ‘Metamor- 
phosen’. Sprachkunst 10, 1979, 123-137, dort, 5.130 £.: “Ovid stellt einen Orpheus dar der seine 
Sache mit allen Mitteln der Beredsamkeit führen will, aber vor den Mächten des Todes und der Liebe 
seine Redegewandtheit verliert.”, ein andermal beschreibt Primmer Orpheus’ Haltung als ein 
“Schwanken zwischen auf Wirkung berechneter Anrede und ehrlicher Selbstkundgabe” (5.132). 
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Ekphraseis innerhalb der Metamorphosen. Vorbild und Ausgangspunkt aller, und 
mithin auch der ovidischen Ekphraseis ist die Schildbeschreibung der homerischen 
Ilias (18,478-608), die Ovid selbst in seine Darstellung mit einbezogen hat. Im 
Redewettstreit zwischen Aiax und Ulixes um die Waffen des toten Achill (13,1-383) 
weisen beide Redner auf den Schild hin, allerdings aus verschiedenen Blickwinkeln. 
Aiax streift die Darstellung auf dem Schild nur kurz: “nec clipeus vasti caelatus 
imagine mundi/ conveniet timidae nataeque ad furta sinistrae.” (vv.110 £.). Ihm 
geht es damit weniger um den Gehalt der Darstellung, den er als imago vasti mundi 
begreift, als um den Schild als Ausdruck der Heldenhaftigkeit und des Kampfesmu- 
tes, die seinen Besitzer auszeichneten, als dessen legitimen Nachfolger hierin sich 
Aiax versteht. Ulixes’ Fähigkeiten hingegen sind eher furta (v.111), bei denen es 
keines Schildes bedarf. Ohnehin bedeutet die knappe Charakterisierung des Ulixes 
mit beinahe jedem Wort eine vernichtende Kritik: Er ist timidus, er ist nicht zum 
Kampf, sondern zu List und Heimtücke geboren; auch ist es kein Zufall, daß gerade 
sinister als Bezeichnung gewählt ist, da diesem Wort häufig die Konnotation des 
Treulosen, Betrügerischen anhaftet’”. 


Bei Ulixes’ etwas ausführlicherem Eingehen auf den Schild steht die Darstellung 
im Mittelpunkt: “neque enim clipei caelamina novit/ Oceanum et terras cumque alto 
sidera caelo/ Pleiadasque Hyadasque inmunemque aequoris Arcton/ diversasque 
urbes nitidumque Orionis ensem.” (vv.291-294). Was Ulixes vorlegt, ist der Ansatz 
einer Deutung der Darstellung, er spricht von den drei Weltzonen, erläutert die 
Sternzeichen und weist auf die Darstellungen des Alltagslebens hin, denen bei 
Homer weitaus größerer Umfang eingeräumt ist (18,490-605)”°. Gegen die kriege- 
rische Tüchtigkeit des Aiax führt Ulixes seine intellektuellen Fähigkeiten ins Feld, 
die für diesen Schild viel angemessener sind: “postulat, ut capiat, quae non intelle- 
git, arma.” (v.295)”. Im Gegensatz zu Homer dient die Beschreibung des Achill- 


Schildes durch Aiax und Ulixes bei Ovid nicht einer universalen Deutung des 


PVel. zum Wortgebrauch von sinister die Belege bei Catull (c.29,15), Statius (silv.3,4,76), Plinius 
minor (ep.7,28,3) und Tacitus (hist.5,5,1). 


ΨΩ]. zur Darstellug Ovids Bömer, Metamorphosen Buch XII-XIIL, 5.274 zu vv.291 £. 


?!7uvor schon hatte der Dichter Ulixes sagen lassen: “ut caelestia dona,/ artis opus tantae, rudis 
et sine pectore miles/ indueret ?” (Vv.289 8). 
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Geschehens, sondern gibt einen Hintergrund für den Streit um die Waffen ab. Sie 
weist insofern über sich hinaus, als sich an ihr die intellektuelle Fähigkeit der 
Kontrahenten erweist. Damit setzt Ovid gleichzeitig voraus, daß sich hinter der 
Darstellung auf dem Schild ein Sinn verbirgt, der sich entschlüsseln läßt””. Während 
Aiax lediglich als versierter Haudegen erscheint, zeigt sich Ulixes als ihm überlege- 
ner Geist”. 


Während die Darstellung des Achill-Schildes bei Ovid, vor allem aus Gründen 
der variatio, knapp bleibt, sind an anderen Stellen ausführlichere und für den 
Kontext bedeutsamere Ekphraseis zu finden. So erhalten an drei Stellen in den 
Metamorphosen prunkvolle Mischgefäße eine gewisse Bedeutung: im Kampf des 
Perseus mit Phineus (5,80-84), im Kampf der Lapithen mit den Centauren (12,235- 
240) und schließlich auf Delos, als Gastgeschenk des Königs Anius an Aeneas 
(13,683-701). Dabei lassen sich hinsichtlich der Gestaltung und der Bedeutung für 
den jeweiligen Zusammenhang signifikante Unterschiede aufweisen. Von dem 
Mischgefäß in der Centauren-Schlacht heißt es lapidar: “forte fuit iuxta signis 
exstantibus asper/ antiquus crater, ...” (12,235 £.). So viel wird dabei klar, daß es 
sich um ein metallenes Gefäß handelt mit “als Einzelreliefs herausgearbeiteten 
Figuren””*, die Darstellung selbst ist bedeutungslos, der Dichter geht nicht auf sie 
ein, während er bei den Versehrungen des von diesem crater Getroffenen ausführ- 


lich verweilt und mit ihnen seinen “Katalog oft geradezu genüßlich und präzise 


®Lausberg, ᾿Αρχέτυπον, S.121, stützt auf diese Partie ihre These, Ovid habe gute Kenntnis der 
antiken Homerdeutung, hier des Stoikers Krates von Mallos, besessen und sich in seiner Darstellung 
an dessen Deutung angelehnt (vgl. zu Krates von Mallos und seiner Deutung der Schildbeschreibung 
Hans-Joachim Mette: Sphairopoiia. Untersuchungen zur Kosmologie des Krates von Pergamon. Mit 
einem Anhang: Texte. München 1936; dort, S.30-42, zu den Schildbeschreibungen der homerischen 
Ilias). 


® Vgl. Due, Changing Forms, S.117 Anm.112: “...where Ulixes blames Ajak for being too stupid 
to appreciate the artistic value of Achilles’ arms; ...”. Zum Rede-Agon insgesamt vgl. Dippel, 
Darstellung des trojanischen Krieges, S.71-101 und S.132, der hier neben der “Brutalität ein weiteres 
konstitutives Merkmal der epischen Heldenwelt” entlarvt sieht: “die ethische Hohlheit” (s.132; 
ähnlich S.101). Während diese Position auf breiterer Textgrundlage einer kritischen Überprüfung 
bedarf, wendet Dippel sich zu Recht gegen die von Mario Labate: Ulisse, Eurialo e le armi di 
Achille (Ov.Met.XI1 98 sgg.). A ἃ R 25, 1980, 28-32, vertretene These, Ovid selbst spreche 
gewissermaßen durch den Mund des Aiax (diese These bei Labate, 5.3} f., die Kritik bei Dippel, 
S.80 Anm.40). 


”Bömer, Metamorphosen Buch XII-XHI, S.89 zur Stelle. 
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dargestellter Todesarten, Verwundungen und anderer Brutalitäten”” eröffnet 
(vv.237-240). Dasselbe gilt von dem Mischkrug im Perseus-Kampf: “sed altis/ 
exstantem signis multaeque in pondere massae/ ingentem manibus tollit cratera 
duabus” (5,80 ff.). Auch hier erfährt man lediglich, daß es sich um ein mächtiges 
Gefäß mit metallener Treibarbeit handelt, nichts über die nähere Gestalt der 
Verzierungen. Die Funktion beider Gefäße ist klar bestimmbar: Sie dienen als 
grausame Waffen in einem grausamen Kampf. Dabei sind mit Absicht Mischgefäße 
gewählt. Denn wenn das gebräuchliche Zubehör eines feierlichen Gastmahles zur 
Waffe umfunktioniert wird, versinnbildlicht dies den radikalen Umbruch von einer 


heiteren, friedvollen Ordnung in das alles vernichtende Chaos des Kampfes. 


Erheblich komplexer hingegen ist die Darstellung des Mischkruges, den Aeneas 
aus der Hand des Anius als Gastgeschenk erhält (13,679-701). Der Dichter verweilt 
ausführlich bei seiner Provenienz (vv.681 ff.) und gibt sogar den Namen des Künst- 
lers Alcon von Hylae (vv.683 f.), an’. Hierauf folgt die ausführliche Beschreibung 
des Dargestellten, die Geschichte der Töchter des Orion (vv.685-701 f£.), die durch 
Antoninus Liberalis (c.25) auch für Nikander bezeugt ist: Inmitten allgemeinen 
Trauerns und Sterbens töten sich die Töchter des Orion und werden eingeäschert; 


aus ihrer Asche erheben sich Zwillingsbrüder, die man Coroni nennt (vv.698 ἢ). 


Ovid hat diese Sage auf ihre äußersten Grundzüge reduziert: Durch die Be- 
schreibung (urbs erat, et septem posse ostendere portas:/ hae pro nomine erant et, 
quae foret illa, docebant., vv.685 f.) und später durch Namensnennung (v.692) ist 
das Geschehen in Theben lokalisiert, man erfährt von Leichenbegängnissen (v.687), 
Trauer (vv.688 f.), allgemeiner Dürre (vv.689 ff.), typische Kennzeichen einer 
Seuche”’. Im übrigen konzentriert sich aber die Darstellung auf die Selbstopferung 
der Orioniden und die wunderbare Geburt der Zwillinge. Damit hat Ovid gegenüber 


dem von Antoninus Liberalis exzerpierten Nikander wesentliche Züge beiseite 


3Bömer, aaO., S.89 zu vv.236 f. 


Während Haupt-Ehwald, Metamorphosen, IH, 5.275 zur Stelle, einen absichtlichen Anachro- 
nismus des Dichters zu erkennen glauben und den ovidischen Alcon mit dem hellenistischen 
Erzgießer gleichen Namens (Plin.nat.hist.34,141) identifizieren, stellt Bömer, Metamorphosen Buch 
XI-XIU, 5.383 zur Stelle, den hier genannten Alcon mit der mythischen Gestalt bei Athen. 11,469a 
und im Culex 67 zusammen (vgl. bei Bömer auch die ausführliche Diskussion des Problems). 


"Vgl. Ovids Darstellung der aeginetischen Pest, 7,519-581. 
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gelassen: Es fehlen die Namen der Frauen Metioche und Menippe, ihre besondere 
Begünstigung durch die Götter; es fehlt der Hinweis auf die boiotische Pest und das 
Orakel des Apollon, schließlich auch der Katasterismos und die Einrichtung eines 
Kultes. Hingegen findet sich bei Antoninus Liberalis kein Beleg für die Metamor- 
phose, die den Abschluß bei Ovid bildet”*. Diese Reduktion des Mythos auf den 
Opfergang der Orioniden im Dienste ihrer Vaterstadt erhellt zugleich die Bedeutung 
der Sage im Kontext. Sie ist nicht bloßer erzählerischer Ornat, sondern weist auf das 
Aeneas-Geschehen hin: Hier wie dort nämlich unterwerfen sich inmitten allgemei- 
nen Untergangs Bürger einer Stadt einem schicksalshaften Auftrage, die Orioniden, 
indem sie sich töten, die Aeneaden, indem sie sich auf den beschwerlichen Weg bis 
zur Ansiedlung in Latium machen; für beide gilt, gewissermaßen als Kurzformel 
ihres Auftrages, “ne genus intereat” (v.698)”. Zugleich bedeutet die Ekphrasis mit 
der Darstellung der Orioniden, daß auch bei Ovid das in der Aeneis maßgeblich 
formulierte Bewußtsein von der göttlichen Sendung des Aeneas gegenwärtig ist, 


wenn der Dichter sie hier zwar nicht unmittelbar thematisiert, aber auf sie hinweist. 


Während Ovid in seinen Anspielungen auf die homerische Schildbeschreibung 
im Streit zwischen Aiax und Ulixes ein imitierendes Eingehen auf das Vorbild 
vermeidet, greift er zahlreiche Motive epischer Ekphraseis an einer anderen Stelle, 
in der Ekphrasis der Palasttüren des Sonnengottes Sol (2,1-18), auf. Zunächst hat 
die Ankunftssituation ihre Entsprechung in jener Partie der Odyssee, in der sich 
Odysseus auf den Weg in den Palast des Phaiaken-Königs Alkinoos macht und vor 
dessen prächtigen Palasttoren zunächst staunend innehält (7,81-132). Gerade aus 
dieser motivischen Verwandtschaft ergibt sich jedoch ein signifikanter Unterschied: 
Während nämlich im Anschluß an die homerische Ekphrasis die Rede ist von 
Odysseus’ staunendem Verweilen (ἔνθα στὰς θηεῖτα πολύτλας diog’Oduvogeug, 
v.133), übertritt Phaethon sogleich die Schwelle des väterlichen Palastes, den 
Bildern an den Türflügeln schenkt er keine Aufmerksamkeit: “quo simul adclivi 


Vgl. die Ausführungen von Bömer, Metamorphosen Buch XII-XIH, 5.383 f., zur Sagentradition. 


?In diesem Sinne auch Döpp, Virgilischer Einfluß, S.131, und ders., Vergilrezeption, 5.336 f., 
sowie Galinsky, Ovid’s Metamorphoses, S.221, und Stitz, Ovid und Vergils Aeneis, S.45. Anders 
und problematisch hingegen Schöner, Ovid-Interpretationen, S.97 f£., der “Vergils Erzählung ... 
vertieft” sieht “durch den menschlichen und religiösen Gehalt, Ovids Fassung steht dagegen auf dem 
Niveau einer Dichtung, die nur unterhalten will.” 
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Clymeneia limite proles/ venit et intravit dubitati tecta parentis,/ protinus ad patrios 
sua fert vestigia vultus/ consistitque procul;” (vv.19-22)”. Das engste Vorbild für 
die Beschreibung der Tempeltüren ist diejenige der Türen am Tempel von Cumae 
in Vergils Aeneis (Aen.6,14-33) mit der von Daedalus selbst geschaffenen Dar- 
stellung der Sagen um den Minotaurus”'. Im Inhalt schließlich nimmt Ovids Ek- 
phrasis der Palasttüren die homerische Schildbeschreibung auf, mit der sie die 


Abbildung des Kosmos gemeinsam hat”. 


Die Darstellung auf den Palasttüren des Sol, die ein Werk des Schmiedegottes 
Vulcanus/ Mulciber ist (v.5), zeigt die drei Weltzonen (aeguora caelarat medias 
cingentia terras/ terrarumque orbem caelumque, quod imminet orbi., wv.6 f.). 
Besonders ausführlich verweilt der Dichter bei der Beschreibung der aequora, die 
von allerlei Meeresgottheiten und Nymphen bevölkert sind (vv.8-14), während er 
eher kursorisch über die Beschreibung der bewohnten Erde (vv.15 f.) und des 
Himmels mit seinen Sternzeichen (vv.17 £.) hinweggeht”. Dies ist zum einen darin 
begründet, daß gerade die Meereszone bei Homer am kürzesten behandelt ist und 


Ovid so gewissermaßen die Darstellung Homers ergänzt”*. Zum anderen aber hat 


?]n diesem Sinne auch Herter, Ovids Verhältnis zur bildenden Kunst, 5.57: “der rasche Jüngling 
nimmt sich gar nicht die Zeit, den Palast oder die Reliefs zu betrachten, sondern betritt ohne die 
geringste Scheu den Innenraum und eilt stracks auf den strahlenden Gott zu.” Anders - und damit 
diesen charakterisierenden Sachverhalt verwischend - Bass, Some Aspects, S.404: “we are surely 
meant to observe, through Phaethon’s amazed eyes, not only the Sun’s palace but also the reliefs 
which depict the universe Phaethon is soon to set ablaze.” Ähnlich übersieht auch Fränkel, Ovid, 
S.94, daß Phaethon gerade an den Bildern achtlos vorüber geht: “... empfindet er im voraus die 
Freude, jene auf den Palastwänden dargestellten Aussichten in Wirklichkeit zu sehen.” 


?! Aus der Aeneis ist zudem noch die Beschreibung des Palastes des Latinus zu nennen (7,170- 
191); vgl. zu den Ekphraseis Vergils Richard Heinze: Virgils epische Technik. Leipzig?1908, 394- 
401, der den “Inhalt des Dargestellten ... überall in Beziehung zum Inhalt des Gedichts” stehen sieht 
(5.398). 


??Ein eingehender Vergleich beider Beschreibungen bei Herter, Ovids Verhältnis zur bildenden 
Kunst, S.59-63, und bei Lausberg, ᾿Αρχέτυπον, 5.120 f. Zu den motivgeschichtlichen Fragen 
gehört auch das hier nicht behandelte Problem, ob Ovid für seine Ekphrasis ein Vorbild in der 
Bildenden Kunst gehabt habe; vgl. hierzu Herter, Passim, Bömer, Metamorphosen Buch I-III, S.235 
f., sowie grundsätzlich oben S.15 mit Anm.2. 


»Bass, Some Aspects, 5.404 mit Anm.4, weist zu Recht darauf hin, daß die Ekphrasis des 
Palastes und seiner Türen ergänzt wird durch die Beschreibung des Sonnenwagens (vv.107-110), eine 
Verbindung, die im übrigen schon der jüngere Seneca (ep.115,13) herstellt. Allerdings wird bei dem 
Sonnenwagen lediglich der Glanz der verwendeten Materialien hervorgehoben, von einer figürlichen 
Darstellung ist nicht die Rede. 


So auch Lausberg, Αρχέτυπον, 5.120. 
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dies auch einen sachlichen Grund, worauf die Parallelen bei der Beschreibung der 
aequora und der späteren allgemeinen Dürre durch den von Phaethon verursachten 
Weltenbrand hinweisen. Am auffallendsten ist dabei die Erwähnung der Doris und 
ihrer Töchter in exakt übereinstimmender Formulierung (Doridaque et natas, v.\1 
und v.269), so daß ein deutlicher Hinweis gegeben ist, beide Partien aufeinander zu 
beziehen”. Von dem ausgelassenen Leben in den Wellen ist bei der Wiederauf- 
nahme des Motivs in den Beschreibungen des Weltenbrands nichts mehr zu 
erkennen. Damit erweist sich, daß die Ekphrasis der Palasttüren und der Welten- 
brand wie Bild und Gegenbild aufeinander bezogen sind. Die Klarheit und Ordnung 
der Welt auf den Türen steht gegen das Chaos und die Verwüstung, die Phaethon 
mit seiner hybriden Fahrt verursacht“. Die Palasttüren, an denen Phaethon achtlos 
vorbeigeht, sind ein Sinnbild dessen, was er zerstören wird, das Kunstwerk zeigt 
ihm die Welt, wie sein Vater sie beschirmt. Diese kosmische Ordnung wird aber 
nicht nur dem Phaethon vorgeführt, er ist lediglich der erste, unmittelbare Adressat: 
Sie ist zugleich auf den Leser bezogen, der - nach der großen Flut und der all- 
gemeinen Vernichtung durch den Willen Iuppiters - den Kosmos von neuem wie- 
derhergestellt sieht. 


Mithin trifft auch die wiederholt vorgetragene Kritik einiger Interpreten an den 
ovidischen Ekphraseis nicht zu, die die Beziehungslosigkeit der Beschreibungen 
zum Kontext bemängeln””. Nimmt man zu den hier behandelten die Kunstwerke 
Pygmalions, Arachnes und Minervas sowie der Pieride und Calliopes hinzu”*, so 


So auch Bass, Some Aspects, S.404. 


3°So auch Lausberg, ᾿Αρχέτυπον, 5.121 f.: “Die Betonung des Kosmischen ist freilich bei Ovid 
auch durchaus sinnvoll in den eigenen Kontext einbezogen. Denn eben die kosmische Ordnung wird 
von dem Sonnengott, auf dessen Palast sie dargestellt ist, gewährleistet und unmittelbar danach von 
seinem Sohn Phaethon gestört.” 


’Ein früher Verfechter dieser Position ist Alfred Rohde: De Ovidi arte epica capita duo. Berlin 
1929, der in der Beschreibung der Palasttüren “nihil ... nisi lumen quoddam orationis epicae” (S.11 
f.) erkennen kann. Ähnlich befindet Galinsky, Ovid’s Metamorphoses, 5.96 f.: “A good example is 
the description of the art work on the doors of the Sungod’s palace (2,5-18). It lacks the purposeful 
connection with other parts of the poem which is characteristic of the Ecphraseis in the Aeneid.” 
(hingegen betont Fränkel, Ovid, S.94, daß “diese Beschreibung einen wesentlichen Bestandteil der 
Erzählung” bilde), und schließlich bei Solodow, World of Ovid’s Metamorphoses, 8.228, heißt es: 
“The chief characteristic in Ovid’s descriptions of works of art is the unrelenting consciousness that 
they are works of art.” 


Zu diesen Werken vgl. oben S.50-62 (Pygmalion), S.70-74 (Arachne und Minerva) und S.116- 
127 (die Pieriden und Calliope). 
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ergibt sich, daß die ovidischen Kunstwerksbeschreibungen keineswegs bloßer 
rhetorischer Omat sind ohne nähere Bezüge zum Kontext, sondern daß sie vielmehr 
eine doppelte Aufgabe haben: Denn erstens, auf den Sagenzusammenhang bezogen, 
erfüllen sie eine dramatische Funktion. Sie könnten den handelnden Personen in 
verschlüsselter Form als Warnung dienen, wären diese in der Lage, ihre Aufmerk- 
samkeit darauf zu richten (das signifikanteste Beispiel hierfür ist Phaethon), oder sie 
geben eine Vorausdeutung auf das unmittelbar im Anschluß sich vollziehende 
Geschehen (hier sind Arachne und die Pieride zu nennen), oder sie geben eine 
Deutung für das schon Geschehene (wie der Mischkrug des Anius, der gewisser- 


maßen die Sendung des Aeneas versinnbildlicht). 


Zum zweiten aber sind die Ekphraseis auch auf den Leser bezogen: Pygmalions 
Frauenstatue, entstanden in der Abwendung von der weiblichen Lasterhaftigkeit in 
der Umgebung des Künstlers und solchermaßen ein Gegenbild dazu, vermittelt auch 
dem Leser das Bild einer idealen Frau; die unterschiedlichen Konzepte vom Gött- 
lichen, die Arachne und Minerva in ihren Bildteppichen entwickeln, das Bild 
menschlichen Unterworfenseins unter schrankenlose göttliche Willkür bei Arachne, 
das Bild göttlicher Gnade und göttlicher Strafe für Hybris, mithin der Götter als 
Garanten des Kosmos im umfassendsten Wortsinn bei Minerva, geben auch dem 
Leser zwei Deutungsmöglichkeiten dessen an die Hand, was er in der Welt erfährt; 
in gleicher Weise fungieren die Lieder der Pieride und der Muse Calliope als 
exempla für verschiedene Formen der Annäherung an das Göttliche, Spott und 
Verachtung bei der einen, Demut und kluge Einsicht in die Macht der Götter bei der 


anderen. 


Ovid erweist sich auch in seiner Verwendung von Kunstwerksbeschreibungen 


als traditionell”; wie in Catulls c.64* und im dritten Buch der vergilischen Georgi- 


Fine neuere zusammenhängende Darstellung zu Form und Funktion der Kunstwerksbeschrei- 
bung in der antiken epischen Dichtung fehlt bislang, der Artikel von G.Downey: RAC.4, 1959, 
Sp.921-944 s.v. Ekphrasis, ıst vielfach ergänzungsbedürftig. Daher bleiben die Darlegungen von 
Paul Friedländer: Johannes von Gaza und Paulus Silentiarius. Kunstbeschreibungen justinianischer 
Zeit. Leipzig 1912, bes. S.1-23, nach wie vor zentral. 


“Vgl. hierzu noch immer grundlegen Friedrich Klingner: Catulis Peleus-Epos. SB Bayer. 
Akad.Wiss.München 1956 (wiederabgedr. In: ders., Studien zur griechischen und römischen 
Literatur. Stuttgart/Zürich 1964, 156-224); Interpretation und weiterführende Literatur bei Ernst 
A.Sehmidt: Catull. Heidelberg 1985, bes. S.77-86. 
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ca mit der Beschreibung des Musentempels*' sind auch die ovidischen Ekphraseis 
als Mittel der Rezeptionssteuerung durch den Autor genutzt. Diese Funktion des 
Kunstwerks aber, als Mittel der Deutung von unmittelbarem Geschehen und darüber 
hinaus greifend als Mittel der weltdeutung, läßt auch Mutmaßungen über die 
Funktion des eigenen, von Ovid geschaffenen Kunstwerks, der Metamorphosen, zu. 
Es stellt sich wiederum die Frage, ob auch die Metamorphosen, die häufig als Werk 
der bloßen Unterhaltungsliteratur verstanden worden sind, über ihren unterhalten- 


den Aspekt hinaus einen höheren Anspruchverfolgen. 


5.2. Das Verhältnis von ars und natura 


Die Funktion des Kunstwerks als eines Mittels zur Weltdeutung setzt ein be- 
stimmtes Verhältnis des Kunstwerks zur Welt voraus, dem im Folgenden nach- 
gegangen werden soll. An zentraler Stelle stehen dabei Überlegungen, wie sich 
Kunstwerk und Natur bzw. Kunstwerk und Wirklichkeit zueinander verhalten, für 
die Ovid reiches Material bietet. Hier soll zunächst die Frage zu Kunst und Natur im 
Mittelpunkt stehen. 


Die Schlüsselpartie zum Verhältnis von Kunst und Natur in den Metamorphosen 
ist die Erzählung von Pygmalion und seiner Statue und ihrer Erweckung durch die 
Göttin Venus’. Ovid hat dieses Thema jedoch auch in einer Gruppe von Kunst- 
gleichnissen berührt, denen hier die Aufmerksamkeit gelten soll. Im einzelnen sind 
dies die folgenden Abschnitte: 

1.) im 1.Buch der Vergleich der gerade entstehenden Menschen mit unfertigen 
Statuen (vv.405 f.); 


2.) in der Europa-Erzählung des 2.Buches die Beschreibung des Stieres, in den sich 


“Vgl. hierzu Ulrich Fleischer: Musentempel und Octavianverehrung des Vergil im Proömium 
zum dritten Buche der Georgica. Hermes 88, 1960, 280-331; Buchheit, Anspruch des Dichters, 
S.104-113, sowie Viktor Pöschl: Herrscher und Dichter in Vergils Georgica. In: H.Zehnacker/ 
Gustave Hentz (&d.): Hommages ἃ Robert Schilling. Paris 1983, 393-402. Zum Verhältnis Vergils zur 
bildenden Kunst vgl. Erika Simon: Vergil und die Bildkunst. Maia 34, 1982, 203-217, zu den 
Tempeltüren im Prooemium des dritten Georgica-Buches dort 5.213 £. 


Vgl. dazu oben S.50-62. 
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Iuppiter verwandelt hat (vv.855 f.); 

3.) im 3.Buch die Beschreibung des von seinem Anblick gefesselten Narcissus 
(vv.418-426); 

4.) im 4.Buch die Beschreibung des errötenden Hermaphroditus und die Beschrei- 
bung des Jünglings in der Quelle (v.332 und v.354 f.); 

5.) im selben Buch die Beschreibung der an einen Felsen geketteten Andromeda 
(νν.673 ff.); 

6.) im 10.Buch die Beschreibung des Knaben Adonis (vv.515-518) und 

7.) im 12.Buch die Beschreibung des schönen Centauren Cyllarus (vv.397 ff.). 


Obschon Vergleiche mit Kunstwerken zu den typischen Formen der Personen- 
beschreibung in den Metamorphosen gehören’, hat die Forschung diesen Gleich- 
nissen wenig Aufmerksamkeit geschenkt, was gewiß mit ihrer Kürze zu tun hat. 
Brunner etwa schreibt über diese und ähnlich kurze Partien: “This kind of simile 
is quite common in every type of literature, both poetry and prose, as well as in 
everyday speech, it is not a poetic figure, but rather an almost unconscious attempt 
on the part of the writer or speaker to underline or emphasize a statement. It tends 
to become stereotyped with certain adjectives...””. Lediglich jene Untersuchungen, 
die sich dem Verhältnis von antiker Kunst und Ovid widmen und Abhängigkeiten 
zwischen wirklichen Bildwerken und der Darstellung von Mythen in der Dichtung 


erweisen wollen, sind ausführlicher auf diese Gleichnisse eingegangen‘. Allerdings 


2!{n diesem Sinne Jerzy Danielewiez: De personarum descriptionibus in Ovidii Metamorphosibus 
obviis. In: ACO., 209-212; er zählt neben den Kunstwerksgleichnissen noch fünf weitere typische 
Formen der Personenbeschreibung (Beschreibung in direkter Form, in indirekter Form durch 
Verweise auf andere Erzählungen oder sprichwörtliche Tatsachen, von mehreren Perspektiven aus, 
in “retrospektivischer” Form sowie durch Antithese). 


’Brunner, Function of Simile, S.355. In der ersten grundlegenden Arbeit zum Thema von 
Washietl, De similitudinibus, heißt es lapidar: “eiusdem generis sunt imagines Met. I 405 sq., II 
419, IV 675, quas hoc loco proponere supervacaneum esse puto.” (S.175). Auch bei von Albrecht, 
Funktion der Gleichnisse, fehlen diese Abschnitte; Richardson, Function of Formal Imagery, führt 
sie zwar in ihrer Tabelle auf (S.167), allerdings fehlt der Vergleich aus der Narcissus-Episode. 


“Wunderer, Ovids Werke, 5.168, schreibt: “Jedenfalls aber geht aus den übrigen angeführten 
Stellen deutlich hervor, dass der Dichter Kunstwerke nicht nur gekannt, sondern auch die hohe 
Schönheit derselben richtig gewürdigt hat; denn fast immer ist die hohe Schönheit das ‘tertium 
comparationis’. Der Dichter bewundert also diese Schönheit und somit können wir neben der 
Kunstkenntnis auch die erste Stufe zum Kunstverständnis, die Bewunderung der Kunst, bei dem 
Dichter nachweisen.” Ebd., S.164 zu Adonis, S.220 ff. zu Narcissus. Bartholome, Antike Kunst, 
S.40 zu Adonis, S.65 zu Andromeda, S.73 zu Narcissus. 
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verhindert hier der auf archäologische Realien gerichtete Blick gerade die Inter- 
pretation desjenigen Phänomens, das in diesen Passagen deutlich zum Ausdruck 
kommt: des Verhältnisses von Naturschönem und Kunstschönem. Aufgrund dieser 
unbefriedigenden Forschungssituation sind im Folgenden die oben aufgeführten 
Passagen im Detail untersucht, um die Grundlage für weitere, allgemeinere Erwä- 


gungen zu liefern. 


Auf seinem Flug durch die Welt nach der Verwandlung des Atlas gelangt 
Perseus in das Land des Königs Cepheus; dort erblickt er die an einen Felsen 
gekettete, von einem Ungeheuer bedrohte Königstochter Andromeda: “vidit Aban- 
tiades (nisi quod levis aura capillos/ moverat et tepido manabant lumina fletu,/ 
marmoreum ratus esse opus)” (4,673 ff.). Unabhängig davon, ob Ovid hier “frei von 
künstlerischem Einfluß” ist oder nicht, der erste Eindruck, den er Perseus von 
Andromeda haben läßt, ist der einer Marmorstatue. Damit steht der Dichter in der 
Tradition des Euripides, von dessen Andromeda-Tragödie ein erhaltenes Fragment 
denselben Vergleich liefert“. Dies ist zugleich der Grund dafür, warum die Stelle für 
sich genommen wenig aussagekräftig erscheint. Denn es ist immerhin mit der 
Möglichkeit zu rechnen, daß es sich um ein traditionelles Motiv handelt, das Ovid 
eingesetzt hat, ohne daß dem für seine eigenen Intentionen irgendeine Aussagekraft 


beizumessen wäre’. 


Der spröde, hochfahrende Narcissus gelangt, von der so verhängnisvoll in ihn 
verliebten Nymphe Echo verflucht (sic amet ipse licet, sic non potiatur amato!, 
3,405) zu einer klaren Quelle, er sieht darin sein Spiegelbild und “Aaeret ut e Pario 
Jormatum marmore signum” (v.419). Das tertium Ccomparationis dieser Stelle ist 
sicherlich vor allem die Starrheit, das Gebannt-sein des Jünglings von seinem 
eigenen Anblick, daher auch haeret, i.e.: haften bleiben’. Abermals bewegt sich 


Ovid auf traditionellem Boden: Der Vergleich eines starren, von Äußerem gefessel- 


’Bartholome, aaO., 5.65. 
Eur fr. 125,5 ff. N2.173 (Mette). 


"Es scheint, als suchten schon Haupt-Ehwald, Metamorphosen I, 5.205 zur Stelle, durch Verweis 
auf weitere Parallelen diese These einer Euripides-Nachfolge Ovids zu entkräften. 


®So schon Bartholome, Antike Kunst, S.73; hier heißt es von vv.418 f., in ihnen werde “der starre 
Blick der regungslosen Gestalt betont.” 
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ten Menschen mit einer Marmorstatue findet sich schon früher”. Doch dies als 
ausschließlichen Vergleichspunkt festzuhalten greift nicht weit genug!®. Nichts 
zwingt dazu, nicht auch an dieser Stelle die Schönheit des Verglichenen mitzusehen, 
dessen außerordentliche forma es ja gerade ist, die seine Umgebung und schließlich 
ihn selbst fesselt''. Von Albrecht hat dieser Schönheit noch einen weiteren, außer- 
ordentlich bemerkenswerten Aspekt entnommen: “In der Schönheit liegt für den 
antiken Menschen ein Signum des Göttlichen (...). Das Kunstwerk wird hier also in 
positivem und in negativem Sinne zum Symbol: Es verkörpert übernatürliche, 
göttliche Schönheit; zugleich aber ist es starr und unbeweglich. So bereitet der 


Vergleich mit dem Standbild auch schon den Untergang des Narcissus vor.”'? 


Bei der Beschreibung des Centauren Cyllarus, dessen Schönheit der Dichter 
ausdrücklich hervorhebt (nec te pugnantem tua, Cyllare, forma redemit,/ si modo 
naturae formam concedimus illi., 12,393 f.), verweist er auf die Wohlgestalt seines 
menschlichen Oberkörpers: “pectoraque artificum laudatis proxima signis” 
(ν.398)"5. Wichtig an dem Statuengleichnis im Hinblick auf Cyllarus ist vor allem 
das Wort proximus. Es heißt nicht, Cyllarus gleiche den Statuen hochberühmter 
Künstler, sondern lediglich, er komme ihnen sehr nahe. Seine Schönheit wird an 
diesen Standbildern gemessen und ihrem Rang nach eingeordnet. Daneben bildet 
die Beschreibung der Schönheit des Cyllarus ein wichtiges kompositorisches 


Element innerhalb der gesamten Partie, da sie sich innerhalb der Erzählung Nestors 


’Vgl. zuletzt die erstarrte Ariadne bei Catull c.64,61. 


\Djaher gehen auch die Erwägungen bei Bömer, Metamorphosen Buch I-III, S.553 f. Zur Stelle 
über die Klassizität des Dichters Ovid ın die Irre: Indem das Epitheton “Parius” (v.419) die Weiße 
oder die Schönheit eines Gegenstandes betone, hier aber die Starre gemeint sei, zeige sich die 
barocke Funktion des Epithetons, d.h., seine Funktion als “stereotypes Beiwerk”. 


Vgl. vv.353 ff. 
"Von Albrecht, Mythos, S.2335. 


Wiederum nennen die Kommentare ältere Parallelstellen (vgl. Haupt-Ehwald, Metamorphosen 
II, 5.216 zur Stelle, und Bömer, Metamorphosen Buch XII-XTII, S.135 zur Stelle), eine genauere 
Analyse jedoch zeigt, daß diese nicht in dieselbe Richtung weisen. In Platons Charmenides wird von 
einem Knaben gesagt, alle blickten auf ihn, wie auf ein Götterbild (154 c 8), ähnlich wird im 
Phaidros von einem Liebhaber gesprochen, der seinem schönen Geliebten wie einem Götterbild oder 
einem Gott opfere (251 a 6 [). Wichtig ist an diesen Stellen jedoch der Bezug auf die göttliche Sphä- 
re, besonders evident ist dies an der Phaidros-Stelle. Die Gleichsetzung von Göttlichkeit und 
Schönheit, wie sie für platonisches Denken zentral ist, fehlt aber in der Cyllarus-Passage ganz. Allein 
eine Paraliele aus Euripides’ Hekabe weist eine gewisse Parallele zu Ovids Vergleich auf (Eur.Hec. 
560), aber auch sie führt nicht weiter, da sie lediglich von einem ἄγαλμα spricht. 
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von der Schlacht der Centauren und Lapithen findet, einer Erzählung, deren Grau- 
samkeit die Forschung stets hervorgehoben hat'*. Inmitten allgemeinen Gemetzels 
und Blutvergießens bildet Cyllarus’ Wohlgestalt zusammen mit der Schilderung 
seiner Hylonomes Liebe (12,393-428) einen Kontrast, der das Grauen des Gesche- 


hens nachhaltig unterstreicht'*. 


In sehr ähnlicher Weise ist der Vergleich der Europa-Erzählung aufgebaut. Auch 
hier geht es um die außerordentliche Schönheit des Stieres, in den Iuppiter sich 
verwandelt hat'“. An ihm hebt der Dichter neben anderem die kleinen Hörner hervor 
“quae contendere possis/ facta manu” (2,855 f.). Das höchste Prädikat, das Ovid 
hier verwendet, um die Schönheit der Hörner zu rühmen, ist ihre Ähnlichkeit mit 
einem Stück Kunsthandwerk. Erneut ist Kunst herangezogen, um den Rang des 


Natürlichen zu bemessen. 


Ebenso verhält es sich mit der Beschreibung des Adonis-Knaben (10,515-518). 
Seine Schönheit wird mit Wandgemälde von Amores verglichen, und der Dichter 
steigert das Bild so weit, daß er behauptet: “ne faciat discrimina cultus,/ aut huic 
adde leves aut illi deme pharetras.” (vv.517 £.). Allein äußerliche Attribute sind es, 
die den Knaben und seine Schönheit - facies ist das Schlüsselwort - von dem 


Gemälden unterscheiden’”. 


Nicht auf Marmorstandbilder oder Wandgemälde zieht der Vergleich in der 
Geschichte von Salmacis und Hermaphroditus, sondern auf Elfenbein. Dabei ist der 
Vergleich von zarter Rötung mit bemaltem Elfenbein schon homerisch"”, und da er 


obendrein eingebettet ist in eine Gruppe von Bildern aus anderen Sphären sollte ihm 


“Vgl. Fuhrmann, Funktion grausiger und ekelhafter Motive, 5.42 ff. 


'5In diesem Sinne auch Dippel, Darstellung des trojanischen Krieges, 5.51 ff. Ob es sich tatsäch- 
lich um eine Darstellung der Perversion des Krieges und des Heroischen an sich handelt, wie auch 
Latacz, Ovids ‘Metamorphosen’, S.150-154, meint, bedarf eingehender Untersuchung, muß aber hier 
dahingestellt bleiben. 


16Schlüsselwort ist formosos, v.851. 


"Marion Lausberg: Ein epigrammatisches Motiv in Ovids Metamorphosen. GB 10, 1981, 181- 
191, weist auf den topischen Charakter dieses Vergleichs hin; denn dasselbe Motiv findet sich schon 
zuvor in hellenistischen Epigrammen (vgl. Anth.Pal. 12,75 = Asklepiades XXI G.-P., und Anth.Pal. 
12,76 = Meleagros LXXXIX G.-P.). Ein interessanter Aspekt dabei ist, daß das Inzest-Motiv bei 
Myrrha durch den Vergleich in der Venus-Adonis-Metamorphose auf diese Weise nachklingt. 


!®Vgl. etwa Hom.ll. 4,141-145. 
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nicht allzu viel Bedeutung beigemessen werden’. Anders aber verhält es sich mit 
dem Vergleich des im klaren Wasser schwimmenden Hermaphroditus mit einem 
unter Glas eingeschlossenen Elfenbeinbild (4,354 £.). Hier ist das Schimmern des 
weißen, schönen Körpers in der klaren Umhüllung gemeint, und wieder zieht der 


Dichter ein Kunstwerk heran. 


Das letzte der oben angeführten Kunstgleichnisse führt von dem hier erörterten 
Problem ab, sollte aber der Vollständigkeit halber genannt sein. Der Vergleich der 
noch im Entstehen begriffenen Erdmenschen mit unfertigen, aus dem Stein langsam 
heraustretenden Statuen (1,405 £.) zielt nicht auf deren Schönheit oder Wohlgestalt, 


sondern auf das Unfertige, Rohe, einstweilen noch Ungestalte. 


In allen diesen Kunstgleichnissen kommt ein bestimmtes Verhältnis von Natur 
und Kunst zum Ausdruck. ars erreicht Idealgestalt, sie gibt den Maßstab vor, an 
dem natura gemessen wird: natura erreicht erst dann wirkliche Schönheit (forma), 
wenn sie wirkliche ars erreicht. Der Vergleich mit Vergil läßt dieses Spannungs- 
verhältnis noch deutlicher werden, da auch Vergil Kunstwerke als Gleichnisthemen 
verwendet hat”. Das erste dieser Kunstwerksgleichnisse ist verbunden mit der 
Begegnung von Dido und Aeneas nach der Landung der Aeneaden in Karthago. 
Venus schmückt ihren Sohn”, “quale manus addunt ebori decus, aut ubi flavo/ 
argentum Pariusve lapis circumdatur auro” (1,592 f.). In diesem Gleichnis, das auf 
Homer zurückzugehen scheint”, stehen zwei Aspekte im Mittelpunkt, nämlich zum 
einen die Schönheit des Aeneas (als Materialien sind im Gleichnis nur edelste Stoffe 
gewählt: Elfenbein, Gold, Silber, parischer Marmor), zum anderen die Tätigkeit der 


Göttin, die mit der Arbeit eines Bildhauers verglichen wird, der um einen zwar 


vV.335 wird darüber hinaus mit “eburnea colla” das Bild wieder aufgenommen und besitzt nur 
noch metaphorischen Charakter. 


?°Zu den Themen vergilischer Gleichnisse vgl. die nach Sachgebieten geordnete Zusammen- 
stellung bei Eliza G. Wilkins: A Classification of the Similes in Vergil’s Aeneid and Georgics. CW 
14, 1920-1921, 170-174; dazu Michael Coffey: The Subject Matter of Vergil’s Similes. BICS 8, 
1961, 63-75; weiterführende Untersuchungen und umfangreiche Literaturangaben bei Rudolf Rieks: 
Die Gleichnisse Vergils. ANRW.11.31,2, 1981, 1011-1110. 


?!'restitit Aeneas claraque in luce refulsit/ os umerosque deo similis; namque ipsa decoram/ 
caesariem nato geneirix lumenque iuventae/ purpureum et laetos oculis adflarat honores.” (1,588- 


591). 


*240m.0d.23,159 ff. So auch R.G.Austin: P.Vergili Maronis Aeneidos Liber Primus. With a 
Commentary. Oxford 1971, S.186 zur Stelle. 
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schon edlen Kern aus Silber und Marmor zur Verschönerung noch edieres Material 
herumgibt und so die Wirkung seiner Skulptur noch erhöht. Das zweite Gleichnis 
gehört in das 10. Aeneis-Buch und illustriert die Gestalt des jungen Ascanius, der 
inmitten der Aeneaden kämpft “qualis gemma micat fulvum quae dividit aurum,/ aut 
collo decus aut capiti, vel quale per artem/ inclusum buxo aut Oricia terebintho/ 
lucet ebur.” (10,134-137). Hierbei geht es vor allem um eines: um den selbst unter 
den edlen Kämpfern im Gefolge des Aeneas noch herausragenden Ascanius. Denn 
zu seiner Darstellung ist ein außerordentlich kostbares Material gewählt - gemma 
oder ebur -, das von einem gleichfalls edlen Stoff gefaßt ist - aurum, buxus und 
terebinthus -, der sich von diesem aber dennoch noch abhebt”. Der dritte Vergleich 
schließlich bezieht sich auf Lavinia, die errötet “/ndum sanguineo veluti violaverit 
ostro/ si quis ebur’ (12,67 f.). Gezielt wird damit auf den offensichtlich als reizvoll 
empfundenen Kontrast von weißem Teint und schnell darüber fliegender Röte; ihn 
setzt schließlich auch Ovid in der Arachne-Metamorphose ein (6,46-49). Alle diese 
Gleichnisse sind durchaus konventionell, das Elfenbein-Gleichnis findet sich wie 
schon zuvor das Gleichnis von der Vergoldung bei Homer in ausführlicherer Form 
wieder”*. Die Gleichnisse dienen bei Vergil der Illustration eines Geschehens und 
verdeutlichen es in seinen Nuancen, steigernde Effekte stehen weniger im Vorder- 
grund; allenfalls der Gleichnis zu Ascanius hat einen statischen Grundzug, die 
beiden anderen bezeichnen Tätigkeiten, das Vergolden und das Färben, sind also 
eher dynamische Gleichnisse. Die ovidischen Gleichnisse sind demgegenüber im 
doppelten Sinne des Wortes statuarisch, sie bezeichnen einen Zustand, niemals 
einen Prozeß. Folgerichtig treten auch das Kunstprodukt, das am Ende der von 
Vergil angeführten Tätigkeiten steht, und das “natürliche” Objekt des Vergleichs 
nicht in die Ovid eigentümliche Spannung, eine Reflexion über die höhere Wertig- 
keit von natura oder ars findet bei Vergil nicht statt. 


Die These, hier ein charakteristisches Problem ovidischen Kunstverständnisses 


?Zu diesem Gleichnis, vor allem zu seinem Verhältnis zu Nikander einerseits und Properz 
andererseits und zu den gewählten Materialien vgl. S.J.Harrison: Vergil Aeneid 10. With In- 
troduction, Translation, and Commentary. Oxford 1991, 5.97 £. zur Stelle. 


Ὅς homerische Vorgänger ist das sogenannte Färberinnen-Gleichnis, bezogen auf den vom 
Pfeilschuß des Pandaros verwundeten Menelaos, I1.4,141-145. 
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berührt zu haben, wird bestätigt durch drei weitere Passagen der Metamorphosen, 
in denen natura und ars beziehungsweise artifex in Bezug zueinander gesetzt 
werden. Von der Grotte der Diana heißt es, das antrum sei “arte laboratum nulla: 
simulaverat artem/ ingenio natura suo” (3,157 ff.). Die außerordentliche Schönheit 
der Grotte ist zwar ein Werk der Natur, die aber personale Züge erhält: Ihr wird ein 
individuelles, ganz eigenes (suum) ingenium zugesprochen, mit dem sie ars, artifi- 
zielles Können, Kunsthandwerk vortäuscht (simulare)”°. Die Sphären von Kunst und 
Natur sind merkwürdig vermischt, dabei bleibt aber der Maßstab vollendeter ars 
bestehen, denn daß sie gerade nicht bei der Entstehung der Grotte beteiligt war, 


macht deren Ruhm aus. 


Der Diana-Grotte eng verwandt ist die Grotte der Thetis, deren Beschreibung 
sich im 11. Metamorphosen-Buch findet (11,229-237). Sie gehört in den Zusam- 
menhang der Werbung des Peleus um Thetis und damit in den Kreis der dem Troia- 
Zyklus präludierenden Erzählungen. Die Schilderung hebt vier Bestandteile der 
Szenerie hervor: den Schutz der Bucht durch zwei Landzungen, wodurch hier ein 
idealer Hafen läge, wäre nur die nötige Wassertiefe vorhanden (vv.229 ff.); den 
festen Strand (vv.231 ff.); den Myrtenwald mit seinen zweifarbigen Früchten 
(v.234); schließlich die Grotte selbst (vv.235 f.). Dadurch sind zugleich mehrere 
wesentliche Aspekte hervorgehoben: die Beschütztheit und Abgeschiedenheit des 
Ortes, der Eindruck der Unberührtheit, durch die Myrte als Pflanze der Venus die 
Vorstellung der Anmut des Liebreizes, die erotische Verheißung. ΑἹ] dies kulmi- 
niert in der Grotte, die Schutz bietet, an ländliche Abgeschiedenheit denken läßt, in 
die sich die Nymphe Thetis in aller Intimität zurückzieht: “quo saepe venire/ frenato 
delphine sedens, Theti, nuda solebas.” (vv.236 f.)”*. Die - wie Segal treffend 


>Vgl. hierzu Plumpe, vivum saxum, vivi lapides, 5.4. 


‘Auch Segal, Landscape, 5.28, sieht in der “mytrea silva” eine erotische Konnotation, zugleich 
aber verstärke sich der zuvor schon in falcatus (v.229) angedeutete Aspekt der Gewalttätigkeit hin 
zur Assoziation von “sexual violence”, denn “in one myth, told by Ovid in the Fasti, myrtle serves 
to ward off from Venus the attack of sartyrs.” (S.37; seine Position wieder aufgenommen von 
A.F.Stewart: To Entertain the Emperor: Sperlonga, Laokoon and Tiberius at the Dinner-Table. JRS 
67, 1977, 76-90, bes. S.79 £.). Dagegen wendet sich mit Recht Bömer, Metamorphosen Buch X-X], 
5.300 ἢ zu v.234, doch leugnet er wiederum überhaupt jegliche erotische Komponente der Ekphrasis, 
die aber zweifelsfrei durch die Erwähnung der nackt auf ihrem Delphin reitenden Thetis gegeben ist. 
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schreibt - “mysterious and numinous quality of the outwardly peaceful places”? 


wird noch erhöht durch die nähere Charakterisierung: “natura factus an arte,/ 
ambiguum, magis arte tamen” (vv.235 f.). Der Topos ist auch hier als Steigerung” 
eingesetzt: Die Grotte und der /ocus amoenus sind in so idealtypischer Weise 
vorhanden, daß dies kaum ein Werk der Natur sein kann, die in ihrer sinnlich 
wahrnehmbaren Gestalt niemals makellos existiert. Gerade weil es die Aufgabe des 
wahren Künstlers ist, das Idealbild aus dem natürlich Gegebenen herauszudestillie- 
ren und zu formen, scheint diese Grotte ein Kunstprodukt zu sein. Dadurch endlich 
wird sie auch zum einzig angemessenen Aufenthaltsort einer Göttin. Den idealtypi- 
schen, übernatürlichen Charakter der Grotte erkennt auch Segal; aber es geht dabei - 
entgegen Segal - nicht um “the unreality of the atmosphere, the sense that in ente- 
ring such a setting one is stepping out of the familiar into a world where shapes are 
indeed less fixed, reality more fluid”: Denn ein mythisches Geschehen, der Lie- 
beskampf eines Heros und einer göttlichen Nymphe, verlangt eine Szenerie, die 


mythische, übernatürliche Dimensionen erhält. 


Personale Züge erhält natura - wie schon zuvor in der Schilderung der Diana- 
Grotte, nicht aber im Zusammenhang der Thetis-Grotte - an der dritten einschlägi- 
gen Stelle: In der Pythagoras-Rede des 15.Buches ist die Geburt der Menschen be- 
handelt, dabei heißt es, “artifices natura manus admovit”, und so habe sie die 
Geburt der Menschen in die Wege geleitet (vv.217 ff.). natura als Schöpferin besitzt 
geradezu anthropomorphe Züge, sie verfügt über kunstreiche Hände”. Ovid selbst 
gebraucht die Junktur von den artifices manus noch einmal in den Amores, da 
allerdings bezieht er sich auf Minerva, also auf die oberste Schirmherrin von Kunst 


und Handwerk”. 


?”’Segal, Landscape, S.20. 


®D)anielewicz, Some Observations, 5.306, spricht daher zu Recht von “rhetorical origin” dieser 
Beschreibung: “the rhetorical laus”. 
®Segal, Landscape, 5.22. 
Die Vorstellung von einer natura artifex scheint (popular-)philosophisch geworden zu sein; vgl. 


das Zenon-Wort bei Cic.nat.deor.2,54: “natura non artificiosa solum sed plane artifex ab eodem 
Zenone dicitur”. Weitere Belege bei Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, 5.314 f. zur Stelle. 


9! Am.3,2,52. 
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Ovid nimmt, indem er das Verhältnis von natura und ars in diesen Abschnitten 
anspricht, Stellung zu einem schon lange geführten Streit”, nämlich welcher von 
beiden größeres Gewicht zukomme, ob ars eine imitatio naturae zu sein habe oder 
ob nicht. Die angeführten Stellen lassen dabei nur einen Schluß zu: Für Ovid steht 
ars insofern in Bezug zu natura, als sie sie in ihrer Idealform wiedergibt und nur in 
diesem Sinne nachahmt. Die Schönheit einer Person ist nur dann sinnvoll durch den 
Verweis auf ein Kunstwerk unterstrichen, wenn davon ausgegangen werden kann, 
daß dieses Kunstwerk idealtypische Züge besitzt. Eine Knabenstatue zeigt die 
Schönheit eines Knaben, wie er empirisch nicht zu finden ist, weil sie in der Le- 
benswirklichkeit durch Makel mehr oder weniger entstellt wird. Das Standbild aber 
zeigt die Knabenschönheit, wie sie sein könnte. Wenn sich ein Knabe dem nun so 
weit wie möglich annähert, proximus ist, wie es von Cyllarus heißt, dann ist er von 
außerordentlichem Ebenmaß und außerordentlicher Schönheit: Natur wird an der 


Kunst gemessen, nachdem diese aus der idealen Natur extrahiert worden ist. 


Solodow, der als enziger bisher das Verhältnis von Kunst und Natur in den 
Metamorphosen untersucht hat”, sieht einerseits Ovid der traditionellen Mimesis- 
Lehre verpflichtet”, erkennt aber andererseits eine wesentliche Neuerung Ovids 
darin, daß Kunst Natur überbiete und zu ihrem Maßstab werde: “And yet at the 
same time the poem embraces the very reverse, a doctrine that is astonishing for its 
utter novelty and unexpectedness - namely, that nature imitates art. ... The doctrine 
that art follows nature is a kind of foil: in the doctrine that nature follows art we 


have a valuable clue for understanding metamorphosis.””°. Letztlich jedoch bleiben 


’”?Vgl. Fuhrmann, Dichtungstheorie, S.132. Eine neue, recht umfangreiche Materialsammlung 
zum Streit über die Wertigkeit von Kunst und Natur bis in die Moderne hinein findet sich bei Franz 
Bömer: Natur oder Kunst. Beiträge zur Geschichte eines poetischen Topos über die bildende Kunst 
und zu seinem Fortleben bis in die Neuzeit. Gymnasium 99, 1992, 157-164. 


?Solodow, World of Ovid’s Metamorphoses, S.207-214. 


”Solodow, aaO., 5.208: “Much of the evidence goes to suggest the view, familiar in antiquity and 
still today, that art is an imitation of nature, and that though art is better in proportion as it succeeds 
in imitating nature, yet it always remains a secondary order of reality, ever striving to match nature 
but unable to do so completely. Such a view Ovid expresses most clearly when he emphasizes the 
realism of works of art, the extent to which they seem actually to be what they represent.” 


”Solodow, aaOD., 5.210. Vor Solodow hat schon Hölsken, Landschaftsgestaltung, S.156 und 164, 
eine Überlegenheit der ars über die natura festgestellt: “Die Natur baut ihreFormen und Gebilde wie 
vollendete Kunstwerke, die darum typische Gestalt haben, weil ihre Bauformen den allgemeinen 
Gesetzen der Kunst abgelauscht sind. ... Kunst ist Menschenwerk; nach ihren Gesetzen formt die 
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beide Positionen unvermittelt nebeneinander stehen, und hierin muß ein Defizit 
seiner Deutung gesehen werden. Der Versuch einer Vermittlung, wie ihn die vor- 
getragene Interpretation derselben Texte, die auch er zur Grundlage seiner Deutung 
macht, darstellt, nämlich die Unterscheidung von empirisch wahrnehmbarer Natur, 
die von idealtypischer, nicht im planen Sinne “realistischer” Darstellung übertroffen 
wird, und Idealnatur, deren imitatio jede idealtypische Darstellung anstrebt, fehlt bei 
ihm. Ihre Grundlage ist die schon durchgeführte Analyse des Naturbegriffs in Ovids 
Metamorphosen”. 


Damit wird zugleich deutlich, daß die These von der Überlegenheit der Kunst 
über die Natur, wie sie Solodow formuliert, revisionsbedürftig ist. Von einer 
generellen Überlegenheit kann nicht die Rede sein, zumal wenn natura als kos- 
mische, waltende Macht verstanden wird. Als Quelle der das allgemeine mensch- 
liche Dasein bestimmenden Naturgesetze ist natura nur dann durch die Kunst 
überwindbar, wenn eine göttliche Instanz - bei Orpheus die Unterwelitsherrtscher, bei 
Pygmalion die Liebesgöttin - diese Überwindung zulassen. Damit ist die Überlegen- 
heit oder Unterlegenheit der ars gegenüber der ratura nicht nur eine Frage der 
Mimesis, die ein differenziertes Verständnis von Natur als empirisch vorfindbarer 
Natur und idealer Natur voraussetzt, sondern auch eine Frage der religiösen Rück- 


bindung von Kunst. Also zeigt sich auch im Verhältnis von ars und natura bei Ovid 


Natur ihre Gebilde. Ihre Werke sind Nachbildungen, die so vollendet sein können, daß man im 
Zweifel ist, ob sich hierin eın Kunst- oder Naturwerk offenbart...” (S.164). 


’°Vgl. dazu die oben, S.243-262, im Zusammenhang der ovidischen Kosmogonie vorgelegte 
Interpretation. Die von Solodow entwickelte These, Ovid habe die Kunst als der Natur überlegen 
aufgefaßt, geht konform mit einem Dreischritt, den Römer zur Grundlage ihrer Untersuchung über 
die kaiserzeitlichen Naturästhetik gemacht hat (Jutta Römer: Naturästhetik in der frühen römischen 
Kaiserzeit. Frankfurt a.M./Bern 1981): Der in der Natur lebende, von ihrer Nützlichkeit profitierende 
Mensch müsse erst eine “Entfremdung von Natur und Mensch, eingetreten durch die immer wei- 
tergehende Unterwerfung der Natur” erleben, um “zu einem neuerlichen Hinausgehen in die Natur” 
zu gelangen (Römer, Naturästhetik, S.2). Dieses neuerliche Hinausgehen in die Natur könne aber 
dann nur noch als “Domestizierung ... der Natur” (Römer, aaO., 5.99) gedacht werden: Natur werde 
nun nicht mehr als sie selbst wahrgenommen, sondern nur noch als Artefakt. Zum Kronzeugen eines 
derartigen Naturverständnmisses ist in der Forschung Plinius minor erhoben worden, dessen “ Villen- 
Briefe” (2,17 und 5,6) diese Deutung zu stützen scheinen (vgl. vor allem Eckard Lefevre: Plinius- 
Studien I.: Römische Baugesinnung und Landschaftsauffassung in den Villen-Briefen (2,17, 5,6). 
Gynmasium 84, 1977, 519-541. Lefevre beschreibt das Naturverständnis des Plintus mit den Worten: 
“Natur und Kunst verschwimmen in eins, Natur ist nur dann rezipierbar, wenn sie Kunst ist. Die 
Natur wird wie ein Kunstwerk - ästhetisch - aufgefaßt.” (S.537; im Folgenden stellt Lefevre dann 
einen ausdrücklichen Bezug zu den Grotten-Beschreibungen Ovids her, die er in derselben Weise 
deutet). 
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ein stark religiös geprägtes Kunstverständnis, das die Kunst stets verknüpft sieht mit 


der kosmischen Weltordnung. 


5.3. Zum Verhältnis von Dichtung und Wahrheit 


Ein Aspekt der Frage nach dem Verhältnis von Kunst und Natur ist das Verhält- 
nis von Dichtung und Wahrheit, d.h. das Problem von Fiktionalität in der Dichtung, 
das Ovid selbst mehrfach getrennt von der Frage nach ars und natura behandelt und 
das auch insofern von Bedeutung ist, als sich am ehesten hier Aufschlüsse über 
Ovids Dichtungsverständnis erwarten lassen’. Der hier gewählte Ausgangspunkt ist 
die von Lieberg geäußerte These, daß "die Skepsis gegenüber dem Wirklichkeits- 
charakter der Mythen und damit gegenüber dem Wahrheitsgehalt der Dichtung ... 
ein Grundzug ovidischen Denkens" sei”. Gestützt ist diese Behauptung auf eine 
Interpretation von am. 3,12, wo Ovid gegenüber den von seiner Verherrlichung 
Corinnas angelockten Nebenbuhlern die Fiktionalität seiner Dichtung beteuert: "exit 
in immensum fecunda licentia vatum/ obligat historica nec sua verba fide:/ et mea 


debuerat falso laudata videri/ femina; credulitas nunc mihi vestra nocet.“ (vv. 41- 


'Es sollte nicht übersehen werden, daß die Frage nach dem Verhältnis von Dichtung und Wahrheit 
in den Metamorphosen Ovids in den Zusammenhang der Diskussion gehört, die durch die vor- 
sokratische Homerkritik ausgelöst und bis heute Bestandteil kunsttheoretischer Auseinandersetzung 
geblieben ist (vgl. dazu Käte Hamburger: Wahrheit und ästhetische Wahrheit. Stuttgart 1979, sowie 
Ulrich Charpa: Künstlerische und wissenschaftliche Wahrheit. Zur Frage der Ausgrenzung des 
ästhetischen Wahrheitsbegriffs. Poetica 13, 1981, 327-344). Ovids Position steht in der Kontinuität 
der vor ihm liegenden Diskussion, des - wie es bei Zinn heißt - "Kampfes um die aletheia" (8.14 bei 
Ernst Zinn: Die Dichter des alten Roms und die Anfänge des Weltgedichts. A & A 5, 1956, 7-26; 
dort, 5.14 ἔ, eine Skizze der Entwicklung innerhalb der Auseinandersetzung um Dichtung und 
Wahrheit; vgl. hierzu Wilhelm Kroll: Der Stoff der Dichtung. In: ders., Studien zum Verständnis der 
römischen Literatur. Stuttgart 1924 (repr. Darmstadt 1964), 44-63; die umfassende Darstellung bei 
D.C. Feeney: The Gods in Epic. Poets and Critics of the Classical Tradition. Oxford 1991, S.5-56 
{auf ihn zurückgreifend Myers, Ovid’s Causes, 5.49 ff.) und Wolfgang Rösler: Die Entdeckung der 
Fiktionalität in der Antike. Poetica 12, 1980, 283-319). 


?Lieberg, Poeta creator, 5.109. Ganz ähnlich äußern sich Willkinson, Greek Influence, S.239 ("He 
may have been a rationalist, but he was no philosopher. Indeed he sometimes displays an indifference 
to truth, a literary opportunism, which is characteristically Roman."), und Zinn, Worte zum Gedächt- 
nis, S.29 ("Dichtung dieser Art kann also auf dieser Stufe gar nichts anderes sein als bewußte Fiktion; 
die schon vor Jahrhunderten aus radikaler Aufklärung entsprungene Mythenkritik blieb unwider- 
ruflich.”). 
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44)°. Den Mittelpunkt der Elegie (vv.21-40) nimmt eine lange Liste verschiedener, 
bis auf die Ausnahme des Enceladus auch in den Metamorphosen behandelter 
Mythen ein, und dies scheint dazu zu berechtigen, die hier vorgetragene Auffassung 


dichterischer Imagination auf die Metamorphosen zu übertragen‘. 


Hiergegen sind jedoch zwei Einwände zu erheben, die nicht nur die Anwendbar- 
keit dieser These auf die Metamorphosen, sondern auch die Richtigkeit der These 
überhaupt zweifelhaft erscheinen lassen. Abgesehen davon, daß es - wie schon bei 
der Übertragung aus der Ars amatoria gewonnener Positionen auf die Metamor- 
phosen’ - ohnehin methodisch problematisch ist, die Interpretation einer Liebes- 
elegie für die Metamorphosen zu übernehmen, sollte erstens nicht übersehen wer- 
den, daß Ovid hier einen seit dem Hellenismus beliebten Topos der Liebesdichtung 
variiert‘, den vor Ovid vor allem Catull aufgegriffen hat. Bei ihm nämlich findet 
sich die Aufforderung an zwei Verleumder, Dichtung und Person des Dichters 
auseinander zu halten: "nam castum esse decet pium poetam/ ipsum, versiculos nihil 
necesse 651," (c.16,5 f.)’. Diese Tatsache schränkt den Wert von am. 3,12 als einer 


authentischen Äußerung von Ovids individueller Auffassung dichterischer Wahr- 


’Zuvor hatte es schon geheißen: "nec tamen ut testes mos est audire poetas:/ malueram verbis 
pondus abesse meis." (vv.19 f.). 


“Vgl. Lieberg, Poeta creator, S.109: "Die ungeordnete Fülle der Beispiele soll offenbar die 
regellos schweifende Phantasie der Dichter symbolisieren. Auffällig ist jedoch die hohe Zahl von 
Metamorphosen. Bei insgesamt 22 mythischen Figuren werden immerhin 10 Verwandlungen 
genannt, wobei Skylla ganz am Anfang steht (V.21-22) und die übrigen 9 Fälle von Niobe bıs zu den 
Nymphen Vergils eine geschlossene Gruppe im 2. Teil der Partie (V.31-38) bilden. Wie nicht weiter 
verwunderlich, werden alle hier angeführten Gestalten mit der einzigen Ausnahme des Enkelados von 
Ovid später in den Metamorphosen ausführlich behandelt oder doch wenigstens erwähnt. Er hat also 
selbst die fecunditas der licentia vatum unter Beweis gestellt." 


°Vgl. oben 8.202 ἢ 


‘Frühe Beispiele sind Epigramme Platons (Anth.Pal.7,100) und des Dioskurides von Alexandreia 
(Anth.Pal.5,56); der Verweis auf sie auch bei Müller, Lügende Dichter, S.34 mit Anm.6, der von 
einem "Motiv der griechischen Erotik" spricht, "daß man nämlich durch zu lautes und öffentliches 
Rühmen des oder der Geliebten nur Neid auf sich ziehe"; Hinweise auf beide Epigramme sowie 
weitere Belege bei Zinn, Worte zum Gedächtnis, S.28, bei Luck, Römische Liebeselegie, S.187, und 
bei Stroh, Römische Liebeselegie, 5.160 mit Anm.71. 


"Vgl. dazu die materialreiche Interpretation bei Hans Peter Syndikus: Catull. Eine Interpretation. 
Erster Teil: Einleitung. Die kleinen Gedichte (1-60). Darmstadt 1984, 143-146, sowie Ulrich 
Knoche: Erlebnis und dichterischer Ausdruck in der lateinischen Poesie. Gymnasium 65, 1958, 146- 
165, bes. 5.154 f. Zum Verhältnis von Ovid zu Catull und seiner Werk vgl. den mit Blick auf die 
Auffassung Catulis revisionsbedürftigen Artikel von John Ferguson: Catullus and Ovid. AJPh 81, 
1960, 337-357, ein Hinweis auf c.16 und Amores 3,12 fehlt hier allerdings. 
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haftigkeit entscheidend ein. Zum zweiten kollidiert Liebergs Auffassung der 
"fecunda licentia vatum" (v.41) als einer "poetischen Imagination ..., die imstande 
ist, eine unbegrenzte Fülle an Gestalten, Geschehnissen und Schicksalen hervor- 
zubringen" und des vates als eines Dichters, der "seine Phantasie zügellos schweifen 
läßt"*, mit der religiösen Dimension des Begriffs: Denn ist der Dichter tatsächlich 


"gottbegeisterte(r) Sänger(s)"” 


‚ist also die ursprünglich mantische Bedeutung des 
Wortes noch mitgedacht, kann der Sänger nicht lügen, sondern muß wahr reden. 
Daher erweist sich auch die Auffassung der dichterischen Kraft als einer Phantasie, 
die "den Dichter über die in der Realität gesetzten Grenzen (erhebt)", als "Willkür 
freischweifender erotischer Phantasien" (auf die Amores bezogen), wie sie Nicolai 
formuliert'°, als zu weitgehend: Die dichterische Kraft ist nicht ungebundene, 
ausschweifende Fähigkeit zur Fiktion, sondern eine Form des Wahr-sagens. Dich- 


tung steht in einer - noch näher zu bestimmenden - Beziehung zur Wahrheit. 


Schließlich darf die spezifische poetische Situation dieser Elegie nicht außer 
Acht gelassen werden: Denn in ihr findet sich ein sehr subtiles Spiel mit zwei 
Adressaten. Der unmittelbare Anlaß und damit auch der erste Adressat der Elegie 
ist das Publikum, dessen Interesse an der Geliebten durch die Schilderungen des 
elegischen Ichs geweckt worden ist!'. Stroh hat zutreffend vom Wahrheitsanspruch 
des elegischen Dichters als einer zwingenden Voraussetzung für die Liebeselegie 
als werbender Dichtung gesprochen und sieht das elegische Ich in einem "aus- 
weglose(n) Dilemma": "Entweder hält man die Dichter für die glaubwürdigen 


testes, als die sie sich hinstellen müssen, um ihr Mädchen zu gewinnen: dann 


®Lieberg, Poeta creator, S.108. 
°Lieberg, ebd. 
Nicolai, Phantasie, S.108. 


!Luck, Römische Liebeselegie, S.175-185, äußert die These, hinter der v.16 genannten Corinna 
verberge sich nicht die Geliebte, sondern die erste Auflage der Amores, durch deren Publikation der 
Dichter zum /eno (v.11) geworden sei (in dieselbe Richtung weist Walter Marg: Publius Ovidius 
Naso. Liebesgedichte - Amores. Lateinisch und deutsch von Walter Marg und Richard Harder. 
München 1956, S.232); hieran knüpft Luck einige nicht belegbare Mutmaßungen zur Gestalt dieser 
ersten Ausgabe (5.184 f.). Gegen diese These wendet sich mit Recht Stroh, Römische Liebeselegie, 
5.157 f. mit Anm.65 (dort auch weiteres Material). Ein entscheidendes Argument gegen die These 
von Luck fehlt aber auch hier: Gegen die erste Auflage der Amores unter dem Titel Corinna spricht, 
daß sie nie - auch von Ovid nicht - unter diesem Titel zitiert wird, ganz im Gegensatz zu Properz' 
Cynthia (vgl. dazu Prop.c. 2,24,2). 
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werden sie das Mädchen verlieren. Oder man hält sie für Lügner: dann können sie 
ihr Mädchen nicht gewinnen."'?. Dieses Dilemma jedoch löst sich, geht man von 
zwei Adressaten aus: Die Warnung vor den Dichtern, die nicht als zuverlässige 
Gewährsmänner aufgefaßt werden sollen, richtet sich an die Rivalen, das Ver- 
ständnis des Liebenden von sich selbst als eines vates und seiner Dichtung als 
werbender Dichtung aber an die puella. Letztlich ist ja auch die Empörung, mit der 
das elegische Ich inne wird, durch seine Lieder Nebenbuhler angelockt zu haben, 
ein Ausdruck der Liebe zu seinem Mädchen. Damit dient auch die Liste von Dich- 
terfiktionen allein als argumentum gegen die Rivalen, sie sagt jedoch nichts über 
den dichterischen Anspruch im allgemeinen aus. Folglich kann auch am. 3,12 nicht 
als Grundlage von Ovids Selbstverständnis in den Metamorphosen gebraucht 


werden. 


Eine Darstellung von Ovids Position zum Verhältnis von Dichtung und Wahr- 
heit innerhalb der Metamorphosen ist auch keineswegs auf andere Werke angewie- 
sen; denn an vier Stellen der Metamorphosen klingt diese Frage an, ohne daß ihr 
jedoch breiterer Raum gewidmet würde: Bei der Beschreibung der monströsen 
Gestalt der Scylla schränkt der Dichter seine Darstellung ein mit den Worten "si non 
omnia vates/ ficta reliquerunt" (13,733 f.), in seiner großen Rede geißeit Pythagoras 
die Todesfurcht der Menschen mit den Worten "quid Styga, quid tenebras et nomina 
vana timetis,/ materiem vatum, Jalsique pericula mundi ?" (15,154 f.), im Binnen- 
prooemium äußert sich der Dichter hinsichtlich der Untäuschbarkeit der Musen 
(vv.622-625);, in der Sphragis schließlich verkündet der Dichter seine Gewißheit 
ewigen Ruhmes mit der Einschränkung "siquid habent veri vatum prae- 
sagia"(15,879)'”. Damit greift Ovid einen Topos auf, der seit "Hesiods lügenden 


"Stroh, aaO., 5.166 ἔ- das Zitat auf 5.168. 


"In diesen Zusammenhang gehört auch die Versicherung des Acoetes bei der Erzählung von der 
Metamorphose der tyrrhenischen Seeräuber: "adiuro, tam me tibi vera referre/ quam veri maiora 
ide." (3,659 £.). Während Eller, Metamorphose bei Ovid und Nonnos, 5.93, hier eine "Distanzierung 
des doch klassisch-humanen Dichters vor dem Exuberant-Ekstatischen des Dionysos-Bereiches" zu 
sehen glaubt, handelt es sich doch viel eher um eine rhetorische Formel, die den Zweifel des Zuhö- 
rers vorwegnimmt und so die Zuverlässigkeit des Erzählten betont. Zudem sollte nicht übersehen 
werden, daß diese Formel von Acoetes gegenüber Pentheus, dem notorischen Zweifler an der 
Göttlichkeit des Bacchus, gebraucht wird und nicht in der Form eines auktorialen Einspruchs vom 
Dichter selbst. 
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Musen""* 


und der Dichterkritik Platons geläufig ist. Allerdings muß innerhalb dieser 
vier Belege deutlich differenziert werden; denn es darf nicht unberücksichtigt blei- 
ben, daß der zweite Beleg der Pythagoras-Rede entstammt und in den Kontext der 
Seelenwanderungslehre gehört. Indem der Philosoph die sofortige Wiedergeburt der 
Seele in einem anderen Körper postuliert'‘, müssen die Berichte der Dichter über 
die Unterwelt und ihre Strafen natürlich Fiktion sein. Hier ist also wie bei allen 
Aussagen der Pythagoras-Rede strikt darauf zu achten, daß es sich um durch Ovid 
gestaltete pythagoreische Lehrmeinung handelt, deren Verbindlichkeit für den 
Dichter nicht ohne weiteres vorausgesetzt werden darf. Darüber hinaus verdient die 
genaue Formulierung Aufmerksamkeit: Pythagoras bezeichnet die Erzählungen um 
Styx und die Unterwelt als "materies vatum“. Damit ist der denkbar neutralste 
Begriff gewählt, denn an anderer Stelle kennt Ovid die ungleich deutlicheren 
"mendacia vatum“'‘. materia oder materies’ meint einfach nur den "Stoff, die 
Materie, woraus etwas hervorgeht, verfertigt oder unterhalten wird...", und speziel- 
ler: den "Stoff zu etw., als Gegenstand geistiger od. künstlerischer Tätigkeit""*. Über 
den Stellenwert und Gehalt dieses Stoffes ist damit nichts ausgesagt. Viel deutlicher 
ist die Pythagoras in den Mund gelegte Bezeichnung der Dichter als vates. Sie ist in 
diesem Zusammenhang eindeutig pejorativ; man könnte die ganze Formulierung mit 
"Stoff für Märchenerzähler" übersetzen'”. Dieser Tenor wird evident durch einen 


weiteren Nebensatz in der Pythagoras-Rede. Denn im Katalog der Flüsse, die ihren 


“Vgl. die zur These von Trencsenyi-Waldapfel, hinter der Pieriden-Metamorphose verberge sich 
auch eine Kritik an der Helikon-Szene Hesiods (Theog. vv.26 ff.), geführte Diskussion oben S.109- 
113, sowie die dort angegebene Literatur. 


BVv. 15, 158 f.: "morte carent animae semperque priore relicta/ sede novis domibus vivunt 
habitantque receptae." 


!6Am. 3,6,17. 


"Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, 5. 298 £. zur Stelle, sieht in materies/materia prosa- 
ische Ausdrücke, von denen materies immerhin noch die poetischere Form sei. Dabei kann er sich 
auf das Scholion zu Hor.ars 131 stützen: "poetica licentia pro 'materia’ 'materies’ dixit; materies 
enim lignum est." Char. gramm. p 403, 5 B jedoch belegt einen in diesem Zusammenhang bemer- 
kenswerten qualitativen Unterschied: "materiam et materiem: materies animi est, materia arboris, 
et materies qualitas ingenii, materia fabris apta.“ Allerdings gebraucht Ovid an anderen Stellen 
materia wie hier materies (vgl. Ov.am. 1,1,2. 19), daher ist nicht gewiß, ob die Differenzierung des 
Grammatikers auch für ihn schon angenommen werden darf. 


Georges, II, Sp.826 f. s.v. materia. 
WrHirmmgespinste der Dichter" überträgt Fink, (Übers.), 5. 368. 
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Lauf oder ihre übrigen Eigenschaften geändert haben (vv.273-286), heißt es über 
den Anifrus, sein Wasser, das zuvor als Trinkwasser gedient habe, sei nunmehr 
ungenießbar, nachdem verwundete Kentauren darin ihre Wunden gewaschen hätten 
(vwv.281-284), und - die Glaubwürdigkeit dieses Aitions einschränkend -: "nisi 
vatibus omnis/ eripienda fides" (vv.282 f.). vates sind folglich Gewährsleute, denen 
eigentlich keinerlei Vertrauen geschenkt werden darf. Entsprechend findet Bömer 
in der Formel materies vatum "ovidische ambiguitas ...: Einerseits rechnet er sich 
selbst unter die vates ..., andererseits liebäugelt er geradezu mit den mendacia vatum 
..."?°. Damit stellt Bömer jedoch eben jene Gleichung Ovid=Pythagoras her, die 
näherer Absicherung bedarf”. 


Zu dieser eher kritischen Sicht auf die Wahrhaftigkeit der vates ın der 
Pythagoras-Rede scheint jedoch der Satz "parcite, vaticinor, cognatas caede nefan- 


da/ exturbare animas"” 


in einer gewissen Spannung zu stehen. Hinzu kommt ein 
weiterer Beleg in der Rede, der die Aufrichtigkeit der vates keineswegs relativiert: 
"sic dicere vates/ faticinasque ferunt sortes;" (15,435 f.). Newman bemerkt hierin 
eine gewisse Inkonsequenz?, die ihm zum Beleg wird für die fehlende Stringenz der 
vates-Konzeption bei Ovid?*. Aber vielleicht solite doch, ohne die Belege allzusehr 
zu pressen, eine gewisse Glättung versucht werden. Dahlmann hatte in seiner 
Untersuchung zum vates-Begriff auf den früheren pejorativen Charakter des Wortes 
hingewiesen”. Es erscheint daher durchaus plausibel, daß dieser pejorative Zug in 
der Pythagoras-Rede teilweise wiederbelebt ist; dies zumindest könnte für die 
Belege in v.155 und v.282 gelten. Gegen diese "Schein-Wahrheiten" könnte Pytha- 
goras dann selbstbewußt, in der Wortwahl darauf Bezug nehmend, seine eigene, nun 


tatsächliche Wahrheit setzen: vaticinor, im Sinne von "ich aber sage und mahne, 


?’Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, 5.298 zur Stelle. 


2! An anderer Stelle macht Bömer diese Gleichung explizit (aa0., S.269), ohne sie jedoch hınrei- 
chend zu belegen: "In dieser längsten und in ihrem philosophischen Tenor einzigartigen Rede der 
Metamorphosen spricht, das ist bekannt (!), nicht Pythagoras, sondern Ovid ...". 


215,174 f., weitere Belege für vaticinari in den Metamorphosen sind 4,9; 6,159; 8,773. 
Newman, Concept of vates, 5.110. 
Newman, 880.., 5.112. 


”Dahlmann, Vates, 5.41 f., vgl. dazu ausführlich oben 8.42 £. 
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wie es wirklich sich verhält". Der Kontext von v.435 wiederum legt nahe, daß die 
Bezeichnung hier nicht pejorativ konnotatiert sein kann; sondern hier ist der prie- 
sterliche Seher wieder in seinem ganzen Rang gemeint. Diese changierende Ver- 
wendung von vates muß infolgedessen keine Inkonsistenz des Wortgebrauches 
meinen, sondern ist vor dem jeweiligen Hintergrund eindeutig und deckt die ge- 


samte Breite der Wortbedeutung ab. 


Die übrigen drei Belege sind Einsprüche des Dichters, auch bei ihnen ist eine 
eingehende Betrachtung des Kontextes hilfreich. In den Rahmen der Fahrt des 
Aeneas und seiner Gefährten, die im 13. Buch beginnt (13,623), gehört die Erzäh- 
lung von Scylla und ihrer Liebe zu Glaucus”, an deren Anfang Ovid die Mißgestalt 
Scyllas beschreibt: "illa feris atram canibus succingitur alvum/ virginis ora gerens“" 
(vv.732 f.). Diese Mißgestalt ist das Ergebnis einer Verwandlung, deren Ursachen 
im Folgenden dargestellt werden. Dem Dichter aber erscheint die Diskrepanz zwi- 
schen dem Ist-Zustand Scyllas und ihrer früheren Gestalt so groß, daß er einschrän- 
kend hinzufügt: "si non omnia vates/ Ποία reliquerunt, aliquo quoque tempore 
virgo." (vv.733 f.). Interessant ist bei diesem "Lügen-Vorbehalt" die Steigerung ins 
Prinzipielle. Es ist nicht nur ein punktueller Zweifel, bei dem mit einer Unwahrheit 
der Gewährsleute in dieser einen Sache bei grundsätzlicher Glaubwürdigkeit zu 
rechnen wäre. Entscheidend ist das Wort "omnia": "Wenn die vates nicht alles 
erlogen hinterlassen haben, dann war Scylla zu einer Zeit auch einmal ganz von 
jungfräulicher Gestalt."”’. Es scheint, als würde die in ihrer Schaurigkeit unglaubli- 
che Verwandlung durch diese Formulierung auf eine Stufe gestellt mit all den 
anderen Verwandlungen, deren Unglaubwürdigkeit dann ebenfalls angenommen 
werden müßte, weil sie auf denselben Gewährsleuten beruhen. Dieser "Ausdruck 
der diffidentia", wie ihn Häußler nennt”, hat an dieser Stelle damit die Funktion, 


die Frage der Glaubwürdigkeit generell aufzuwerfen und zu klären: Der "Ausdruck 


?Dje Scylla-Sage 13,719-14,74. 
"Vgl. die Übersetzung bei Fink, (Übers.), S.328, ganz in diesem Sinne: "... und, wenn nicht alles, 
was die Dichter uns künden, erfunden ist, sie war auch dereinst eine Jungfrau." 


Reinhard Häußler: Das historische Epos der Griechen und Römer bis Vergil. Studien zum 
historischen Epos der Antike. 1.Teil: Von Homer bis Vergil. Heidelberg 1976, S.265; dort und auf 
den folgenden Seiten reiches Material. 
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der diffidentia" wird hier zu einer nachdrücklichen Bestätigung der fiducia. 


Aber noch eine weitere Funktion tritt hinzu, denn mit diesem Konditionalsatz 
wird die theoretisch gebotene erzählerische Objektivität durchbrochen. Der Ein- 
spruch des Dichters verdeutlicht seine unmittelbare Teilnahme an der Schilderung. 
Er ist damit ein erzählerisches Mittel der Rezeptionssteuerung. Der Hörer nämlich 
wird mit einer Diskrepanz zwischen Jetzt und Einst konfrontiert, die ihn zum 
Mitleid mit der nun physisch so zerstörten Nymphe Scylla veranlasst. Daß der 
Erzähler sich genötigt sieht, ganz prinzipiell an dieser Stelle die Frage erzähleri- 
scher Glaubwürdigkeit aufzuwerfen, verdeutlicht die Ungeheuerlichkeit dieser 
Diskrepanz und erhöht so das Mitleid. Mögen auch "solche Verweisungen bzw. 
Verwahrungen ... echt alexandrinisch" sein”, an dieser Stelle sind sie absichtsvoll 


eingesetzt. 


Ebensowenig bedeutet an der zweiten fraglichen Stelle die Frage nach der 
Glaubwürdigkeit der vares eine wirkliche Einschränkung: "siquid habent veri vatum 
praesagia" (15,879). Hier wird man viel eher einen der Rhetorik entstammenden 
Topos der Bescheidenheit zu erkennen haben. Ovid selbst tritt in der Schlußpartie 
des Buches als vates in Erscheinung, indem er die Apotheose des Augustus verheißt 
und die Ewigkeit Roms und seines Werkes. Der ungeheure Anspruch ewigen 
Lebens durch die Dichtung wird nicht zurückgenommen, dazu schließt das Werk 
viel zu prononciert mit "vivam"; er wird in seiner Eindeutigkeit lediglich ein klein 
wenig behutsamer formuliert. Daß Ovid zudem in dieser Weise mit dem "Lügen- 
Vorbehalt" arbeiten kann, es also möglich ist, ihn als nurmehr rhetorische Floskel 
einzusetzen, kann als ein weiterer Beleg dafür angesehen werden, daß die 
Wahrhaftigkeit der vates keinen ernsthaften Zweifeln ausgesetzt war”. 


Dabei rechnet der Dichter durchaus damit, daß die vates Falsches verkün- 


”Haupt-Ehwald. Metamorphosen, II, 5. 280 zur Stelle. 


Vgl. zum "Lügen-Vorbehalt" der Dichter allgemein die Untersuchung von T.W.Stinton: 'Si 
credere dignum est’: Some Expressions of Disbelief in Euripides and Others. PCPhS 22, 1976, 60-89. 
Stinton entwickelt an reichem - vor allem der griechischen Literatur entstammendem - Material, daß 
der dichterische "Lügen-Vorbehalt" ebenso Mittel der Rezeptionssteuerung und der Steigerung ist 
wie Ausdruck tatsächlicher Skepsis (zu Vergil und Ovid, allerdings ohne auf die Metamorphosen 
einzugehen, dort 5.64 f}.). 
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den. Denn genau deshalb versichert er sich in dem kleinen Binnenprooemium des 
15. Buches des Beistandes der Musen: "scitis enim, nec vos fallit spatiosa vetustas" 
(15,623). Hieraus gewinnt man eine Präzisierung des Verhältnisses von vates und 
musischen Göttern: 

1.) Grundsätzlich ist der vates ein "Wahr-Künder"; aber er kann unter Umständen 
auch Falsches verkünden, nicht aus eigenem Willen, sondern aufgrund der weiten 
zeitlichen Entlegenheit seines Stoffes, die die Tatsachen verdunkelt. 

2.) Aufgrund dieser Täuschbarkeit bemüht sich der vates um den Beistand der 
Götter, die durch die spatiosa vetustas im Gegensatz zu ihm selbst nicht getäuscht 
werden können. 

Damit ist garantiert, daß der Dichter als vates mit dem Beistand der Götter Wahres 


verkündet”. 


Von außerordentlicher Relevanz für Ovids Auffassung von Dichtung und 
Wahrheit schließlich wäre es, wenn die Deutung, die Dippel zur Fama-Gestalt im 
12. Metamorphosen-Buch vorträgt, zuträfe. Er sieht nämlich in zwei Aspekten deren 
Hauptfunktion für das Geschehen: Einmal gehe es Ovid um die Desillusionierung 
der durch die umfangreiche epische Ortsbeschreibung geweckten Erwartungs- 
haltung des Lesers mit Hilfe der Disproportionalität””, zum anderen sei Fama "von 
Ovid als ironisch-skeptisches Gegenstück zur untrüglichen Muse konzipiert ... Die 
Sicherheit bietende homerisch-vergilische Konzeption, in der die Muse durch ihr 
Sprachrohr, den Dichter, die Wahrheit kündet, wird radikal in Zweifel gezogen, und 
das am Beginn einer Darstellung, die die Erwartungen des Lesers auf die Ilias, das 
Epos schlechthin, lenkt. Statt des traditionellen Beglaubigungsapparats komponiert 
Ovid die Allegorie der Unsicherheit." Erreicht werde durch die Mythifizierung des 
trojanischen Krieges eine Desavouierung der gesamten literarischen Tradition, allen 
voran der Aeneis Vergils, die diese Ereignisse als historisches Geschehen begriffen 
hatte”. 


?!Ygl. zum Binnenprooemium des 15. Buches ausführlich oben 5.210 ff. 
’?Dippel, Darstellung des trojanischen Krieges, 5.29 £f., in diesem Sinne. 


®Dippel, aaO., 3.30; gestützt wird seine Deutung von der Interpretation von Zumwalt, Fama 
subversa, die ebenfalls eine Destruktion des Heroischen im 12. Buch beobachtet: "Beginning with a 
negative portrait of the personified Fama, Ovid moves to a mock-heroic view of virzus. Next, Nestor, 
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Dippel weist damit der Fama-Ekphrasis eine wirkliche Funktion innerhalb des 
gesamten Erzählverlaufs zu und versucht so, eine bislang eher unbefriedigende 
Forschungssituation zu erhellen. Denn bis dahin hatte man in der Beschreibung der 
Fama wenig mehr als ein schmückendes Element erkannt”. Gewissermaßen eine 
Zwischenposition zwischen diesen Auffassungen und der Deutung von Dippel 
nimmt Due ein, der zwar auch vom "Selbstzweck" der Passage ausgeht, zugleich 
aber auch einen "anti-epic effect" darin sieht”, darüber hinaus habe die Fama- 


Beschreibung die Aufgabe "to bind the mythical and the historical parts ofthe poem 


together"*. 


Daraus ergeben sich drei Deutungsmöglichkeiten für diese Partie, die im folgen- 
den eingehender betrachtet werden soll: 
1.) Die Fama-Passage ist lediglich ein schmückendes Element, ein epischer Ornat, 
der darüber hinaus gar keine Funktion erfüllt. 
2.) Die Fama-Passage ist ein Bindeglied zwischen mythischem und historischem 
Metamorphosen-Teil. 


3.) Die Fama-Passage ist ein anti-augusteisches Element innerhalb der Metamor- 


a maker of oral tradition, and, because of his great age, virtually the embodiment of tradition, 
presents a selective account of what he knows from first-hand observation. Finally, there ıs a gross - 
though implied - discrepancy between Achilles’ virtus and gloria.” (5.218). Dabei rückt Zumwalt 
stärker noch als Dippel "elements subversive of Caesarian propaganda and of the Augustan attitude 
to Roman history in general" in den Mittelpunkt der Interpretation (5.219). 


*Diller, Dichterische Eigenart, S.336, schreibt: "In eine weitere Beziehung wird die Szenerie zur 
Handlung meist nicht gesetzt, die handelnden Figuren bewegen sich nicht in ihr, sondern vor ihr wie 
vor einer Kulisse. Alles bleibt isoliert voneinander, jedes für sich ein glänzendes Schaustück dem 
Auge oder dem Verstand.", bei Friedrich, Kosmos Ovids, S.380, heißt es: "Etliche solcher Dämonen 
hat Ovid mit Bedacht über sein Werk verteilt; ihr Auftreten ergänzt die olympischen Szenen und ver- 
mehrt die kompositionellen Stützpunkte, deren Zusarnmenwirken die epische Einheit herstellen oder 
doch wenigstens vortäuschen soll. Solange sich diese personifizierten Kräfte als Bild darbieten, 
bleiben sie höchst eindrucksvoll, die Schwierigkeiten beginnen in dem Augenblick, wo aus dem 
Bilde Handlung wird, ein Zeichen dafür, daß diese Figuren sich in der bildenden Kunst wohler fühlen 
als in der erzählenden.", und er befindet die Fama-Partie als "für die Erzählung als solche gänzlich 
überflüssig" (S.381), Bernbeck, Darstellungsart, S.63, schließlich scheint es, "als habe Ovid die 
Disproportion der Teile eben deshalb betont, um die Erwartung des Lesers in die Irre zu führen, einen 
kunstvoll aufgebauten Effekt im Nichts verklingen zu lassen und überraschend zu einem anderen 
Stoff überzugehen ... Die weit ausgeführte Beschreibung gewinnt plötzlich eine ganz unerwartete 
Funktion. Das ist spielerische Desillusionierung einer sorgfältig vorbereiteten Vorstellung." 


”Due, Changing Forms, S.148; dort auch: "80 it seems that here the traditional form of a classic 
predecessor is used to direct a good-humoured criticism against this form itself." 


Due, aaO., S.149. 
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phosen, indem sie der Destruktion der klassischen Wertehierarchie, des besonders 


in der Aeneis formulierten Bild des Heroischen dient. 


Die Allegorie der Fama (12,39-63) besteht aus drei Hauptteilen?’: vv.39-42, eine 
genaue Ortsangabe (inter terrasque fretumque/ caelestesque plagas, wv.39 f., 
regionibus absit, v.41), vv.43-47, eine Beschreibung des Hauses der Fama, und 
vv.48-63, eine Aufzählung der Hausbewohner. Dabei enthält schon die genaue 
Ortsangabe ein auffälliges, gleichwohl bislang übersehenes Paradoxon”: Denn 
geographisch exakt lokalisiert wird Famas Behausung in einem Bereich, der mit 
geographischen Kategorien letztlich nicht zu fassen ist. Sie liegt weder in einer der 
geläufigen kosmischen Zonen noch ist sie einer irdischen Region benachbart 
(regionibus absit, ν. 41), sie liegt vielmehr in den confinia von Land, Meer und 
Himmel (v.40). Sie befindet sich gewissermaßen in einem märchenhaften Nie- 


mandsland”. 


Demgegenüber erweist sich die folgende Beschreibung des Hauses der Fama als 
von großer Exaktheit. Es liegt "summa ... in arce" (v.43) und hat keine Türen, so 
daß stets ungehinderter Zugang möglich ist (vv.44 8); es ist aus tönendem, 
widerhallendem Erz gebaut (ex aere sonanti, v.46), weshalb niemals Stille in ihm 
herrscht: "nulla quies intus nullaque silentia parte." (v.48). An die wenig später 
verwendeten "atria" (v.53) knüpft die politische Deutung an, indem sie hier rö- 
mische Lebenswirklichkeit gespiegelt sieht”. Es steht außer Frage, daß Ovid mit 


diesen atria auf die tägliche Lebenswelt seiner Leser Bezug nimmt, und die nahelie- 


’’Vgl. die im wesentlichen mit der hier vorgetragenen Gliederung übereinstimmende Aufbauskiz- 
ze bei Delande, Deux Allegories, 5.433 f. 


’®Vgl. Dippel, Darstellung des trojanischen Krieges, S.26, wo es lediglich heißt: "In sprachlich 
bewußt geschlossener Darstellung beschreibt Ovid zunächst die geographische Lage des Palastes: er 
steht im Grenzraum der Landes-, Meeres- und Himmelsregion." 


?Djje genaue Lokalisierung ist ein typischer Zug ovidischer Allegorien, jedoch ergibt sich daraus 
nirgends ein solches Spannungsverhältnis von geographischer Exaktheit und Nirgendwo; vgl. Fames' 
Ansiedlung in Scythien (Caucason appellant, 8,797 f.) und Somnus' Palast bei den Cimmerern 
(11,592 £.), weniger eindeutig Invidias Wohnung (domus est imis in vallibus huius/ abdita, 2,761 £.). 


“Behutsam Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, S.196 zur Stelle: "Wie die Häuser römischer 
Großer hat der Palast der Fama ein atfrium (...), in der sich die Schar der Besucher versammelt."; 
ähnlich vorsichtig auch Bömer, Metamorphosen Buch XI-X1I, 5.28 zur Stelle. Demgegenüber 
propagiert vor allem Zumwalt, Fama subversa, S.211, eine politische Deutung (ἢ Ovid's language 
in line 53 invites us to read these lines in terms which are primarıly political." ), Dippel, Darstellung 
des trojanischen Krieges, S.26 f. mit Anm. 4, schließt sich ihr an. 
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gende Erklärung hierfür ist, daß er so eine größere Anschaulichkeit erreicht*'. Die 
Einengung von atria auf die so bezeichneten Räume römischer Stadthäuser er- 
scheint dagegen schon sprachlich nicht ohne weiteres zulässig, da atria ganz all- 
gemein größere Versammlungsräume, ob nun privat oder öffentlich, bezeichnen 
können”. Offenbar geht es dem Dichter darum, den Eindruck eines weiten, gedeck- 
ten Raumes zu erwecken, in dem ein starker Publikumsverkehr, ein ständiges 
Kommen und Gehen herrscht. Damit ist zugleich das unentwegte Tönen und Lär- 


men in solchen afria mitgemeint. 


Der dritte Abschnitt, der die Bewohner dieses Hauses beschreibt, besteht wie- 
derum aus drei Teilen, nämlich aus der Beschreibung einer namenlosen turba 
(vv.49-58), den Zuträgern von Nachrichten und Gerüchten, die "mixtaque cum veris 
passim commenta vagantur/ milia rumorum confusaque verba volutant" (vv.54 f.), 
dann eine Gruppe von nicht näher ausgeführten allegorischen Gestalten (vv.59 ff.), 
schließlich Fama selbst (vv.62 f.)*. Dabei ist auf die Mittel, deren sich Ovid zur 
Charakterisierung der einzelnen Gruppen bedient, zu achten. Denn es ist kaum zu- 
fällig, daß die "turba", das "leve vulgus” (v.53) der Zuträger namenlos bleibt; diese 
Gruppe gewinnt nicht einmal eine konkrete Gestalt und bleibt völlig konturlos. Das 


“!Die in der politischen Metamorphosen-Deutung stets einseitig als Ironisierung oder Kritik 
römischer Lebensverhältnisse des Principates ausgelegte Parallelisierung von Mythos und Realität 
hat in der übrigen Forschung auch häufiger eine Interpretation gefunden, die der hier vorgetragenen 
eher entspricht. Vor allem von Albrecht, Mythos, S.2340 f., hat im Zusammenhang mit Sachverhalte 
des Alltagslebens einbeziehenden epischen Gleichnissen und historischen Anspielungen darauf 
hingewiesen, daß auf diese Weise "Ovid ein konstitutives Element des Mythos bewahrt (habe). Er hat 
ihn durch Einbeziehung der modernen historischen Realität aktualisiert, manchmal säkularisiert, aber 
letztlich nicht verfälscht. Diese Belebung des religiös weitgehend verblaßten Mythos trägt nicht nur 
ästhetische und psychologische, sondern auch anthropologische und universalistische Züge." In 
ähnlicher Weise folgert Wulich, Ovids "Metamorphosen" und das Zaubermärchen, S.103, bei ihrer 
Betrachtung der Picus-Metamorphose: "Aus der Umgebung entleiht man Details des Alltagslebens, 
beschreibt man sehr bekannte Kunstwerke. Dadurch wird das Märchen zum Bestandteil der Wirklich- 
keit, während die sittliche Welt der Märchenhelden sich jenen sittlichen Idealen nähert, die gewis- 
sermaßfen ewig und unveränderlich sind, indem sie ihre Ausstrahlung auch auf den gebildeten Römer 
des Augusteischen Jahrhunderts behalten.” 


“Vgl. Münscher, ThLL. 2, 1900-1906, Sp.1101-1104 s.v. atrium. 


“Die Forschung hat hierin eine Hierarchie erkannt (vgl. als ersten in diesem Sinne Delande, Deux 
Allegories, 5.433 f.), die zugleich die römische Ständegesellschaft widerspiegele (so vor allem 
Zumwalt, Fama subversa, S.211). Daß es sich um eine Hierarchie handelt, ist evident; doch dient die 
Parallele zwischen den Bewohnern im Reich der Fama und den Ständen Roms, in der gleichen Weise 
wie die Konkretisierung durch die atria, weniger der Diskreditierung der letzteren als der 
Veranschaulichung der ersteren, indem ein Sachverhalt aus der Welt des Mythos illustriert wird 
durch ein Faktum des täglichen Lebens. 
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Unbestimmbare, das Substanzlose des Gerüchteschwarms ist sein eigentliches 
Charakteristikum. Aus dem selben Grunde ist auch die Gestalt der Fama ohne 
nähere Bestimmung. Das geht so weit, daß der Dichter selbst ihren Namen vermei- 
det, sondern am Schluß der Beschreibung der Palastbewohner nur von "ipsa" (v.62) 
spricht“. Im Kontrast dazu führt der Dichter noch eine Gruppe allegorischer Gestal- 
ten ein, die beinahe alle ein charakterisierendes Epitheton erhalten: "illic Credulitas, 
illic temerarius Error/ vanaque Laetitia est consternatique Timores/ Seditioque 


recens dubioque auctore Susurri." (vv.59 ff.). Bei ihnen handelt es sich nicht 


"45 


einfach um "transmitters of information", sondern alle diese Begriffe dienen der 


Verbreitung von rumores und sind zugleich deren Wirkungen. Besonders deutlich 
wird dies bei der vana Laetitia und den consternati Timores, denn sie sind in ihrer 
Grundlosigkeit ebensosehr Ergebnis wie Mittel*. 


Verankert ist diese ausführliche Allegorie im Kontext dadurch, daß der Dichter 


Fama die Troianer vom Herannahen der griechischen Flotte unterrichten läßt: 


“Den Umstand, daß Ovid das Haus der Fama ausführlich, Fama selbst aber überhaupt nicht näher 
beschreibt, konstatiert auch Hölsken, Landschaftsgestaltung, S.185 ("Ovid beschreibt die Gestalt der 
Fama nicht, er verlegt all ihre Züge in ihre Behausung,; ihr Sinngehalt wird nicht in der Verkörperung 
der Gestalt, sondern in der Konkretisierung des Ortes sichtbar." Und später, S.186, schreibt Hölsken, 
die Behausung stehe "wie eine fast amorphe Verkörperung ihres Wesens da".), allerdings findet er 
hierfür keine Begründung. In der älteren Forschung wird das Fehlen der Beschreibung Famas meist 
darauf zurückgeführt, daß Ovid eine Doublette zur Fama-Darstellung Vergils habe vermeiden wollen 
(so Haupt-Ehwald, Metamorphosen, II, S.195 zu v.43; Miller, Ovid's Style, I, S.518 £., Delande, 
Deux Allegories, S.430 ff.). Tatsächlich bildet die Fama-Beschreibung Vergils (Aen. 4,173-188) die 
unmittelbare Vorlage Ovids (weitere allegorische Fama-Darstellungen vor Ovid bei Hes.opera 760- 
764, Soph. Oed.rex 157, Aeschin.Tim. 127 ff., vgl. das Material bei Bömer, Metamorphosen Buch 
XII-XII, 5.24), die Ovid tatsächlich varııeren mußte. Insofern bedeutet die Verschiebung des 
Schwergewichts der Darstellung von der eigentlichen Gestalt auf ihre Behausung und ihre Mit- 
bewohner eine variatio. Darin aber erschöpft sich Ovids Veränderung nicht: Während Vergil Fama 
als ein bis in den Himmel aufragendes Ungeheuer zeigt (ingrediturque solo et caput inter nubila 
condit, v.176) und ihr bei aller Ungeheuerlichkeit eine Gestalt verleiht, wie grotesk auch immer, ist 
Ovids fehlende Schilderung ihrer äußeren Erscheinung die ungleich wirkungsvollere Charakterisie- 
rung. Denn damit kommt das Gestaltlose, Ungreifbare eines Gerüchtes treffender zum Ausdruck (vgl. 
auch Dippel, Darstellung des trojanischen Krieges, S.28, mit dem Vergleich von Vergil und Ovid: 
"Ausgedrückt wird die mangelnde Faßbarkeit bei Vergil durch die kaum vorstellbare Monstrosität der 
Fama, bei Ovid in einer Steigerung durch ihre vollständige Latenz im Haus der Gerüchte."). Daß das 
Fehlen einer näheren Beschreibung wirklich ein bewußt eingesetztes dichterisches Mittel ist, wird ım 
Vergleich mit den drei anderen Allegorien innerhalb der Metamorphosen deutlich: Sowohl bei 
Invidia (2,775-782) wie auch bei Fames (8,801-808) und Somnus (11,618-621) finden sich Beschrei- 
bungen ihres Aussehens bzw. ihres Auftretens. 


®Zumwalt, Fama subversa, S.211. Vgl. zu diesen "untergeordnete(n) ... allegorische(n) Gestal- 
ten” den sehr materialreichen Kommentar bei Bömer, Metamorphosen Buch XH-XII, 5.29 f. zur 
Stelle. 


“Dippel, Darstellung des trojanischen Krieges, S.27, spricht von "personifizierten Affekte(n)". 
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"Fecerat haec notum Graias cum milite forti/ adventare rates, neque inexspectatus 
in armis/ hostis adest." (vv.64 ff)". Diese äußerst beschränkte Handlungsfunktion 
der Fama wird noch deutlicher im Vergleich mit Vergils Fama einerseits und den 
übrigen Allegorien Ovid andererseits: Bei Vergil ist es Fama, die durch ihr Auf- 
treten bei Iarbas den Aufbruch des Aeneas und seiner Gefährten vom Hofe Didos 
einleitet”, sie ist damit ein eminent wichtiger Handlungsträger; ähnliche, das 
Geschehen vorantreibende Funktion kommt auch den übrigen Allegorien Ovids zu, 
denn Invidia beschleunigt das Ende der Aglaurus (2,787-811), Fames löst Erysi- 
chthons grausame Strafe auf Geheiß der Ceres aus (8,814-822), Somnus schließlich 
entsendet einen seiner Träume, um Alcyone vom traurigen Geschick ihres Gatten in 
Kenntnis zu setzen (11,633-656). Damit scheint die These von der Dispropor- 
tionalität der Darstellung zur "spielerischen Desillusionierung" der Lesererwartung, 
die Bernbeck aufstellt, zuzutreffen“”. Man sollte aber die exakte Stellung der Fama- 
Allegorie im Kontext des 12. Buches beachten: Denn unmittelbar vorausgegangen 
waren das Omen von Aulis (vv.11-23) sowie die Opferung und Entrückung der 
Iphigenie (vv.24-38), hochdramatische Partien mithin. Im Anschluß an die Fama- 
Darstellung folgt die Landung der Griechen vor Troia mit dem Tod des Protesilaos, 
daran knüpft der erbitterte Zweikampf zwischen Achill und Cygnus an, endend mit 
der Niederlage des Cygnus und seiner Verwandlung in einen Schwan (vv.64-145), 
ebenfalls eine äußerst spannungsvolle Partie. Zwischen beiden markiert Fama einen 
Ruhepunkt. 


Desweiteren ermöglicht sie eine problemlose geographische Verschiebung des 
Geschehens. Das Omen von Aulis und der Flottenaufbruch ereignen sich auf der 
griechischen Ägäisseite, die Ereignisse vor Troia naturgemäß im Osten. Die geogra- 
phisch unbestimmbare Wohnung der Fama lenkt den Blick von Griechenland fort, 
die kurze Nachricht von der Benachrichtigung der Troianer durch Fama richtet ihn 


"Wenig hilfreich ist in diesem Zusammenhang Bömer, Metamorphosen Buch XII-XII, 5.25: 
"Die Flotte hatte so lange in Aulis gelegen, daß die Trojaner auch ohne Fama (oder Iris) Bescheid 
wissen mußten." 


“Verg.Aen. 4,173-295; vgl. zur Fama-Gestalt und ihrer Funktion bei Vergil Pöschl, Dichtkunst 
Virgils, S.107£. 


®"Bernbeck, Darstellungsart, S.63. 
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auf Troia. Zugleich überbrückt der Dichter auf diese Weise elegant die Fahrt, die die 
Griechen natürlicherweise zwischen Aufbruch und Ankunft zurücklegen müssen. 
Der Fama-Allegorie kommt damit eine wichtige Funktion als erzähltechnisches 
Element zu. Schließlich verdient noch eine Beobachtung von Due Aufmerksamkeit, 
die er im Zusammenhang seines Vergleichs von Fama- und Somnus-Allegorie 
macht: "all names are Greek in the Somnus-ecphrasis, all Latin in the Fama-ecphra- 
sis."”. Dadurch ergibt sich nicht nur eine Verschiebung von West nach Ost und von 
"mythischem" zu "historischem" Metamorphosen-Teil’', sondern auch von griechi- 
schem zu troianisch-römischem Teil. Damit ist die Fama-Allegorie zwar tatsächlich 
weniger ein Handlungselement, aber dafür ein wichtiges Strukturelement. Zugleich 
ist auch die These von Dippel, in der Gestalt der Fama finde sich gewissermaßen 
Ovids Position hinsichtlich der Frage des Wahrheitsgehaltes von Dichtung beant- 
wortet, äußerst zweifelhaft; denn nichts innerhalb der Allegorie weist darauf hin, 
daß Fama in einem weiteren poetologischen Zusammenhang gesehen werden 
müßte, und außerdem widerspricht das stringent durchgeführte vates-Konzept dieser 


Auffassung”. 


Schließlich erweisen auch grundsätzlichere Überlegungen, daß die Frage nach 
der Fiktionalität von Dichtung antikem Dichtungsverständnis nicht gerecht wird. 
Dem modernen Gedanken nämlich, dichterischer Imagination stehe jede Möglich- 


keit offen, ihr sei keine Grenze gesetzt, wie sie sich etwa in der Auffassung von 


Due, Changing Forms, 5.149. 
’! Auf sie weisen vor allem die Untersuchungen zur Werkstruktur hin; vgl. Ludwig, Struktur, 5.62. 


Dasselbe gilt für die übrigen 38 Belege von fama in den Metamorphosen. Mehrmals ist die 
Verbindung fama esse + inf., etwa zu übersetzen mit "Es geht die Kunde, daß ...", belegt (2,268; 
3,700; 4,305; 9,316, 10,45, 15,356.431), die den Wahrheitsgehalt des Behaupteten im Ungewissen 
läßt und damit ein neutraler Ausdruck für eine unbestätigte Nachricht ist (vgl. auch die Verwendung 
von fama allein in 5,256; 6,267; 9,141.666; 10,28; 12,197.200;, 15,58). Folgerichtig kann fama das 
Beiwort vera erhalten (5,262), wodurch die zuvor ungesicherte Kunde den Charakter einer sicheren 
Wahrheit erhält, oder aber durch äußere Indizien bestätigt werden (14,433). Die überwiegende Zahl 
der Stellen bietet fama im konkreten Sinne einer "ruhmreichen Kunde" oder des "Ruhmes" überhaupt 
und rückt das Wort so in die Nähe von gloria (1,445, 3,339.512.546; 5,580: 6,30; 7,58.475.542; 
8,267; 9,14, 12,86, 14,732, 15,853.878), oder aber im Sinne eines "guten Rufes" (7,145; 9,556). 
Gestalthafte Züge erhält fama an vier weiteren Stellen, an denen sie als handelndes Subjekt auftritt: 
fama loquax, 9,137, fama nominans, 13,698, fama nuntia oder praenuntia veri, 13,726 bzw. 15,4. 
Diese Stellen bieten jedoch ebensowenig wie die Fama-Allegorie Relevantes für Ovids Auffassung 
von Dichtung und Wahrheit. 
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Nicolai ausdrückt”, wird in der antiken Poetik eine klare Absage erteilt. Horaz gibt 
zu Beginn seiner Ars poetica eine geläufige These wieder: "pictoribus atque poetis/ 
quidlibet audendi semper fuit aequa potestas." (vv.9 £.), dieser Satz entspricht dem, 
was modernes Verständnis von dichterischer Freiheit ist. Horaz widerspricht jedoch 
nachdrücklich mit seiner Forderung nach der Konsistenz des Dargestellten: Erstens 
sollten Themen und Motive sich zueinander fügen und eine Einheit bilden (denique 
sit quodvis, simplex dumtaxat et unum., v.23) und zweitens der Stil dem gewählten 
Stoff und den poetischen Fähigkeiten des jeweiligen Dichters angemessen sein 
(sumite materiam vestris, qui scribitis, aequam/ viribus et versate diu, quid ferre 
recusent,/ quid valeant umeri., vv.38 ff.)”. Als abschreckendes Beispiel hatte er 
seine Ars mit einer künstlerischen Groteske eröffnet (vv.1-5)”°. Dieser Limitierung 
dichterischer Freiheit scheint aber Ovid nicht zu entsprechen; denn die Verwand- 
lungen wirken häufig wie eine Mischung von Grauen und Bizarr-Groteskem”, ein 
Beispiel - von Ovid selbst hervorgehoben - ist die monströse Gestalt der Scylla. 
Doch auch hier kann von einer ausschweifenden dichterischen Imagination nicht 
gesprochen werden. Denn die quellengeschichtliche Forschung zu Beginn diesen 
Jahrhunderts hat deutlich gemacht, daß sich der Dichter stets im Rahmen der 
mythologischen Tradition bewegt und sie allenfalls vorsichtig erweitert‘: Die 
groteske Erscheinung der Scylla nach ihrer Verwandlung ist keine phantastische 
Erfindung des Dichters, sondern auch anderweitig belegt’. Dies verweist auf die 


bestimmende Wirkung der Tradition innerhalb der Dichtung: Die gesamte latei- 


Vgl. oben S.289 mit Anm. 10. 


"ἴῃ diesen Zusammenhang gehört auch die Anweisung: "difficile est proprie communia dicere, 


tuque/ rectius Iliacum carmen deducis in actus/ quam si proferres ignota indictaque primus" (vv.128- 
130). 


Vgl. hierzu und zur horazischen Ars poetica insgesamt die Arbeiten von Wolf Steidle: Studien 
zur Ars poetica des Horaz. Interpretation des auf Dichtkunst und Gedicht bezüglichen Hauptteiles 
(Verse 1-294). Würzburg 1939, und John V. Cody: Horace and Callimachean Aesthetics. Bruxelles 
1976 (= Collection Latomus Vol.147). 


’6]n diesem Sinne Hehrlein, Pathetische Darstellung, S.81. 


°’ Als weiteres, hier nicht näher auszuführendes Argument kommt hinzu, daß der Mythos nicht als 
Fiktion mißverstanden werden darf, sondern entweder wie die - unserer heutigen Vorstellung nach - 
"mythische" Vorgeschichte um die Gründung Roms und die ersten sieben Könige Bestandteil des 
historischen Bewußtseins war oder aber paradigmatischen Charakter besaß und infolgedessen auch 
Wahrheitsanspruch. 


®Vgl. dazu Bömer, Metamorphosen Buch XIV-XV, S.19 f. mit weiterführendem Material. 
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nische Literatur ist von dem Bemühen um Aneignung, Erreichen und Überwinden 
der zunächst griechischen, dann auch lateinischen großen Vorgänger gekenn- 
zeichnet, der Dichter versteht sich mithin zunächst einmal nur als aemulus innerhalb 
der poetischen Tradition”. Dies setzt auch seiner poetischen Freiheit Grenzen. 
Form, Themen und Motive werden von den großen Vorgängern vorgegeben, in- 
nerhalb des so abgesteckten Rahmens ist die dichterische Entfaltung und schließlich 
auch die Überwindung der Tradition möglich“. Mithin stellt sich dem antiken Autor 
die Frage nach der poetischen Imagination nicht so wie dem neuzeitlichen Autor, zu 
dessen geistigem Erbe die Genie-Ästhetik mit der Vorstellung des autonom aus sich 
selbst schaffenden dichterischen Subjekts gehört“. Neben der Tradition schränkt 
auch die Grundanforderung der Wahrscheinlichkeit die dichterische Freiheit als 


Freiheit zur Fiktion ein. 


Seit den Darlegungen des Aristoteles in seiner Poetik (1451 a 36-1451 b 31), der 
damit eine in der Praxis längst befolgte Regel theoretisch entwickelte, gilt für die 
Dichtung weniger das Gebot der Wahrhaftigkeit im Sinne historischer Wahrhaflig- 
keit als das der Wahrhaftigkeit im Sinne der Wahrscheinlichkeit und Vereinbarkeit 
mit einem Charakter oder einer Situation. Demzufolge konnte jeder Dichter, auch 
Ovid, durchaus an einem ihm vorgegebenen Stoff neue Züge entwickeln, solange er 
dabei die Schlüssigkeit des Neuen aus dem Alten beachtete. So hat von Albrecht an 


dem Briseis-Brief der Heroiden einleuchtend gezeigt, wie Ovid hier aus profunder 


®Vgl. zum Verhältnis der Dichter zu ihren Vorgängern Wilhelm Kroll: Originalität und Nach- 
ahmung. In: ders., Studien zum Verständnis der römischen Literatur. Stuttgart 1924 (repr. Darmstadt 
1964), 139-184. Neuere grundsätzliche Überlegungen zu dieser Frage bei Antonie Wiosok: Origina- 
lität, Kreativität und Epigonentum in der spätrömischen Literatur. Actes du VII" congres de la 
F.LE.C. Vol.II. Budapest 1983, 251-265 (wiederabgedr. in: dies., Res humanae - res divinae. Kleine 
Schriften. Heidelberg 1990, 233-249). 


®In diesem Sinne auch mehrfach Dörrie, Sinn und Funktion, 5.25: "Bei der Gestaltung mythi- 
scher Themen sind die Dichter, wie überhaupt gestaltende Künstler, nur lose an den Rahmen der 
Handlung gebunden; natürlich durften die hauptsächlichen Fakten nicht ignoriert werden. Aber in der 
eigentlichen Ausführung war der Dichter weitgehend frei.", sowie S.27: "Der Dichter, der einen vom 
Mythos gebotenen Stoff behandelt, braucht nicht wie ein moderner Autor für Spannung zu sorgen. 
Mag er in einzelnen Episoden auf spannende Darstellung bedacht sein, so hat er doch im Ganzen die 
Hände frei für das Eigentliche: Er kann, ja soll den allen bekannten Ablauf, die Überlieferung 
berichtigend, so aus- und umgestalten, daß die menschliche Besonderheit des dargestellten Helden 
zur vollen Geltung kommt. Denn ein gebildetes Publikum verfolgt nicht den Ablauf der Handlung, 
sondern die Modifikationen, die dieser Dichter bewirkt, mit gebührender Spannung." 


Vgl. hierzu die umfangreiche Darstellung von Jochen Schmidt: Die Geschichte des Genie- 
Gedankens in der deutschen Literatur, Philosophie und Politik 1750-1945. 2 Bde. Darmstadt ?1988. 
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Kenntnis der Tradition den Mythos aus einem anderen Blickwinkel beleuchtet und 
ihm so neue Aspekte abgewinnt“”. Dieses Verfahren eröffnet dichterischer Freiheit 
großen Raum, ohne daß das Gebot der Wahrhaftigkeit, das in der vates-Konzeption 


verankert ist, übertreten werden müßte. 


5.4. Die ovidischen Bezeichnungen für Kunstwerke 


Schließlich soll an dieser Stelle noch ein weiterer Weg der Annäherung an Ovids 
Auffassung vom Wesen eines Kunstwerkes und seiner Funktion versucht werden: 
nach der Analyse der Kunstwerksbeschreibungen und der Kunstgleichnisse, nach 
der Interpretation der wenigen Äußerungen zum Verhältnis von Dichtung und 
Wahrheit folgt nun eine Interpretation der Terminologie, mit der der Dichter Kunst- 


werke bezeichnet. 


In seiner Untersuchung zur Funktion der Pygmalion-Erzählung in den Metamor- 


phosen betont Bauer den großen Stellwert des "stone imagery with symbolic, 


"1 


metaphorical, and simile variations"' und sucht seine These durch einen Katalog all 


jener Erzählungen zu erhärten, in denen Steine in irgendeiner Weise eine Rolle 
spielen’. Tatsächlich endet eine große Zahl von Verwandlungen mit der Versteine- 
rung der Hauptperson. Dabei ist jedoch eine auch sprachlich evidente Unterschei- 
dung zu machen: Während bei Battus, Echo und Daphnis lediglich von einer Ver- 
steinerung die Rede ist’, wobei nicht deutlich wird, ob die Konturen der mensch- 


lichen Gestalt erhalten bleiben, enden zahlreiche Metamorphosen mit der Verwand- 


#Miichael von Albrecht: Rezeptionsgeschichte im Unterricht. Ovids Briseis-Brief. AU 23,6, 
1980, 37-53; in ähnlicher Weise hat Ada Neschke-Hentschke: Vom Mythos zum Emblem. Die 
Perseuserzählung in Ον 5 Metamorphosen (IV.607-V.249). AU 25,6, 1982, 76-87, gezeigt, wie 
Ovid hier seine spezifisch römische Sicht in einen griechischen Mythos schlüssig integriert. 


'Bauer, Function of Pygmalion, S.21; ähnlich S.2: "Of all themes in the Meiamorphoses, none 
recurs either as frequently or as patently as that of stone." 


*Bauer, aaO., S.3-9; allerdings ist dieser Katalog unvollständig: Es fehlt die Erzählung von dem 
teumessischen Fuchs und dem ihn verfolgenden Jagdhund Laelaps, die beide in Stein verwandelt 
werden (7,759-793). 


’Battus: "... periuraque pectora vertit/ in durum silicem, qui nunc quoque dicitur index,/ inque 
nihil merito vetus est infamia saxo.“ (2,705 ff.), Echo: "ossa ferunt lapidis traxisse figuram." (3,399); 
Daphnis: "pastoris amores/ Daphnidis Idaei, quem nymphe paelicis ira contulit in saxum: ..." (4,276 
ff.). 
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lung in ein Steinbild, also unter Beibehaltung der ursprünglichen Gestalt. In diese 
Gruppe gehören alle Verwandliungen von Tieren. Eine geschlossen Gruppe in- 
nerhalb dieser Tiermetamorphosen bilden die Versteinerungen von Schlangen, 
nämlich 1.) der Schlange von Pitane (7,358), 2.) der Schlange von Methymna (11,58 
δ) und 3.) der Schlange von Aulis (12,22 Ε΄. Aus der mythologischen Tradition 
vertraut ist von diesen dreien lediglich die Schlange von Aulis, die als prodigium an 
die Griechenflotte vor der Überfahrt nach Troia seit Homer in der Literatur belegt 
ist. Die Schlange von Pitane hingegen wird nirgends sonst erwähnt. Ebenso scheint 
die Bedrohung des Hauptes des Orpheus durch die Schlange von Methymna und 
ihre Versteinerung durch den Gott Apollo ovidisches Eigengut zu sein‘. Interesse in 
poetologischem Zusammenhang verdient bei diesen drei kurzen Erwähnungen die 
Terminologie Ovids bei der Beschreibung der Verwandlungsvorgänge: "factaque de 
saxo longi simulacra draconis" (7,358) beschreibt Ovid das Monument, das Medea 
auf ihrem Flug hinter sich läßt, Apollo wehrt von dem singenden Haupt des Or- 
pheus die Bedrohung ab, indem er "in lapidem rictus serpentis apertos/ congelat et 
patulos, ut erant, indurat hiatus.“ (11,59 £.), von der Schlange in Aulis schließlich 
heißt es: "ille, ut erat virides amplexus in arbore ramos,/ fit lapis et servat serpentis 


imagine saxum." (12,22 f.). 


Von Bedeutung ist dabei der nachdrückliche Hinweis auf die Abbildhaftigkeit 
der Versteinerung, in der einfachsten Form lautet er "uf erant" (11,60) oder "ut erat 
virides amplexus in arbore ramos" (12,22): "Ganz so wie sie waren ...". Terminolo- 
gisch komplizierter dagegen ist die Formulierung von den "simulacra draconis" 
(7,358) und der "imago serpentis" (12,23). Gerade die Betonung der Abbildhaftig- 


‘Seit Haupt-Ehwald, Metamorphosen, I, 5.318 zu 7,358, findet sich in den Kommentaren immer 
wieder die Behauptung, die Schlange von Pithane sei gleich der später genannten Schlange von 
Methymna (vgl. Bömer, Metamorphosen VI-VII, S.288 zu 7,358), ohne daß dies näher begründet 
würde. Ausschlaggebend für diese Annahme scheint die geographische Nähe von Pitane in Mysien 
zu Methymna auf Lesbos zu sein. Folgt man der Annahme, so ergibt sich eine thematischen Doublet- 
te, die ohne Not zustande gekommen wäre, da die Erwähnung der Schlange von Pitane in diesem 
Zusammenhang hätte unterbleiben können. Es wird daher im folgenden von zwei verschiedenen 
Mythen ausgegangen. 

°’Hom.ll. 2,306-310;, vgl. auch Ciceros Übersetzung dieser Stelle in de divinatione 2,63, die 
Versteinerung der Schlange hier in vv.15 £. 


‘Bömer, Metamorphosen Χ- ΧΙ, 5.239, verweist auf Pseudo-Plutarch fluv. 3,4, wo als einzige 
motivische Verwandtschaft von der Verwandlung des Orpheus-Hauptes in eine Schlange die Rede 
ist. j 
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keit ist es, die diese Versteinerungen von denen des Battus, der Echo oder des 
Daphnis unterscheidet; denn dort wird lediglich von in durum silicem vertere, einem 
saxum gesprochen (2,705 ff.), von figuram lapidis trahere (3,399) und von in saxum 
conferre (4,278). Dem entspricht bei den Schlangen-Metamorphosen in lapidem 
congelare, indurare (11,59 £.) und lapis fieri (12,23), Formulierungen also, die über 
den Bildcharakter der Versteinerung keine Aussage treffen. Bei den übrigen Meta- 
morphosen, die mit einer Verwandlung in ein Steinbild enden, geht in ähnlicher 
Weise der Konstatierung des Abbildcharakters eine einfache Beschreibung des 
mechanischen Vorganges voraus: "saxum iam colla tenebat,/ oraque duruerant, 
signumque exsangue sedebat" (2,830 f.), beschreibt der Dichter das Ende der physi- 
schen Existenz der von Mercurius verwandelten Aglaurus; von den versteinerten 
Frauen aus dem Gefolge der Ino heißt es: "quo quaeque in gestu deprensa est, haesit 
in illo" (4,560), ähnliches widerfährt den namenlosen Opfern der Medusa (kominum 
simulacra ferarumque, 4,780) und Phineus mit seinen Gefährten (simulacra videt 
diversa figuris, 5,211)". 


Drei Begriffe vor allem benutzt Ovid dabei immer wieder zur Bezeichnung 
dieser Steinstandbilder: Es sind dies simulacrum, signum und imago. Alle drei 
erscheinen noch in anderem Zusammenhang und können daher in ihrer Bedeutung 


eingehender untersucht werden. 


Außer an den vier angeführten Stellen? finden sich in den Metamorphosen 
zehn weitere Belege für simulacrum, die sich recht leicht zusammenfassen lassen: 
1.) simulacrum als Bezeichnung der Schatten der Unterwelt (4,435: descendunt illac 
simulacraque functa sepulcris, 10,14: perque leves populos simulacraque functa 
sepulcro, 14,112: me duce cognosces simulacraque cara parentis),; 

2.) simulacrum als Trugbild (3,668: simulacraque inania lyncum; 4,404: falsaque 


saevarum simulacra ululare ferarum, 11,628: simulacraque naufraga fingant), 


"Die weiteren Verwandlungen in Steinbilder sind: Niobe (nihil est in imagine vivum, 6,305), der 
Jagdhund Laelaps und der teumessische Fuchs (medio (mirum !) duo marmora campo/ adspicio: 
Jugere hoc, illud latrare putares, 7,1% f.), Lichas (... scopulus brevis .../... humanae servat vestigia 
formae, 9,226 f.), der thessalische Wolf (marmore mutavit; corpus praeterque colorem/ omnia 
servavit, 11,404 £.), der Richter von Ambrakia (sub imagine saxum/ iudicis, 13,714 £.) und schließlich 
Anaxarete (neve ea ficta putes, dominae sub imagine signum/ servat adhuc Salamis, 14,759 £.). 


4.780; 5,211, 7,358; 10,280. 
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3.) simulacrum als Sternbild (2,194: vastarumque videt trepidus simulacra fera- 
rum), 

4.) simulacrum zur Bezeichnung des Spiegelbildes (3,432: credule, quid frustra 
simulacra fugacia captas 7), 

5.) simulacrum als Götterbild (10,693 f.: quo multa sacerdos/ lignea contulerat 
veterum simulacra deorum)). 

Damit ergibt sich für den überwiegenden Teil der Belege eine Bedeutung, die das 
Schattenhafte, Wesen- und Substanzlose betont: Den Trugbildern des Bacchus ist 
ebensowenig eine physische Gestalt zu eigen wie dem Spiegelbild des Narcissus, 
den Sternbildern auf Phaethons Reise im Sonnenwagen und den Seelen in der 


Unterwelt. 


%Gewisse Schwierigkeiten bei der Einordnung bereitet 15,658 (pone metus ! veniam simulacraque 
nosira relinguam.) aus der Antwort des Gottes Aesculapius an die Römergesandtschaft. Haupt- 
Ehwald, Metamorphosen, II, 5.394 zur Stelle, paraphrasieren: "werde meine gewöhnliche Bildung 
aufgeben und eine andere Gestalt annehmen.", eine Auffassung, der sich auch Solodow, World of 
Ovid's Metamorphoses, 8.206, anschließt; er interpretiert: "Aesculapius promises he will transfer his 
abode to Rome but will receive worship there in the form of a snake, no longer a man: ..." Lund- 
ström, Ovids Metamorphosen, S.85, hingegen widerspricht dem ohne nähere Begründung und 
schreibt: "In Wirklichkeit lässt aber Ovid den Gott versprechen, sein Kultbild in Epidauros zu ver- 
lassen." (Fink (Übers.), S.384, schließt sich dem an: "Ich werde kommen und von meinem Bildnis 
scheiden.";, Viarre, L’Image, 5.42 £., vertritt diesselbe Auffassung.); Bömer, Metamorphosen XIV- 
XV, S.429 zur Stelle, scheint sich Haupt-Ehwald anzuschließen, führt dies jedoch nicht weiter aus. 
Gleichwohl kann man eine gewisse Sicherheit in der Sache erreichen, wenn man die - auch von 
Bömer, ebd., notierte - Stelle fast. 3,701 f. zum Vergleich heranzieht. Dort spricht die Göttin Vesta 
von der Ermordung Caesars: "ipsa virum rapui simulacraque nuda reliqui:/ quae cecidit ferro, 
Caesaris umbra fuit.". Die Position der Formulierung simulacra relinquere ist hier dieselbe wie in 
met. 15,658, lediglich in Attribut (nuda statt nostra) und Verbform (reliqui statt relinguam) ergeben 
sich Abweichungen, die allerdings metrisch ohne Belang sind. Der Gedanke liegt nahe, hierin einen 
festen Terminus zu vermuten, obschon weitere Belege fehlen. Zugleich macht der Vers 3,702 die 
Bedeutung des Wortes simulacrum deutlich: Vesta entrückt ihren Priester Caesar (meus fuit ille 
sacerdos, 3,700), die Caesarmörder töten lediglich seine umbra, seinen wesenlosen Schatten; genau 
dies meint auch simulacrum und steht damit in klarem Zusammenhang zu den Schatten der Unterwelt 
oder den Trugbildern, die als simulacrum bezeichnet werden. Diese Bedeutung wäre dann auch auf 
met. 15, 658 zu übertragen. 

Der dort geschilderte Vorgang, nämlich der Übergang des Gottes Aesculapius von seinem 
angestammten Kultort zu einem neuen, erinnert an die römischem Kultus geläufige Praxis der 
evocatio, "die vor der Eroberung und Zerstörung feindlicher Städte stattfand. Durch sie wurden die 
fremden Gottheiten nach strengem Ritual feierlich aufgefordert, die Stadt zu verlassen und zu den 
Siegern überzugehen, die ihnen Verehrung, Tempel und Opfer gelobten." (so Wlosok, Religions- und 
Gottesbegriff, 5.17 f., zur evocatio vgl. auch Wissowa, Religion, 5.44 und 383 £. mit den Belegen). 
Der bei Ovid beschriebene Vorgang könnte gewissermaßen als Gegenstück dieser evocatio in 
Friedenszeiten betrachtet werden. Besondere Aufmerksamkeit verdient die bei Macr.Sat. 3,9,7-9 
wiedergegebene Kultformel der evocatio mit der Aufforderung: "loca templa sacra urbemque eorum 
relinquatis ...". Bis in die Formulierung hinein scheint das Modell der evocatio dem kultischen 
Übertritt des Aesculapius nach Rom bei Ovid zugrundezuliegen. 
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Daut hat sich in seiner Untersuchung zu imago auch um eine nähere Bestim- 
mung des Begriffs simulacrum bemüht. Er weist dabei nach, zunächst auf den 
Wortgebrauch Ciceros beschränkt, daß simulacrum meist die "spezielle(n) Bedeu- 
tung "Götterbild" (hat), das stets plastisch und ganzfigunig ist", daneben aber noch 
"eine weitere Funktion zur Bezeichnung einer "bildlichen Darstellung" überhaupt, 
in der das Wort allerdings weniger oft erscheint."'°. Dabei betont simulacrum als 
Bezeichnung des Götterbildes stärker als etwa sigrmum den kultischen Charakter der 
Darstellung’. An dieser Bedeutung hält Daut auch für die augusteische Zeit fest, 
allerdings fehlt bei ihm eine eingehende Analyse. Auffallend ist angesichts dieses 
für Cicero sicherlich zutreffenden Befundes, daß in den Metamorphosen sicher nur 
ein Beleg (10, 694), mit großer Wahrscheinlichkeit noch ein zweiter (15,658) für 
diese Wortbedeutung gefunden werden kann; die überwiegende Zahl sind dagegen 
noch dazu immaterielle Naturbilder. Immerhin scheint die Bedeutung "Götterbild" 
mit der Bedeutung "Schemen, Schatten" vermittelbar zu sein: Aesculapius nämlich 
hinterläßt bei seinem Übertritt nach Rom nostra simulacra in Epidauros, der Gott 
selbst begibt sich in Gestalt der Schlange in ein neues kultisches Zentrum. Was 
damit zurückbleibt, ist ein simulacrum, das zwar noch den Gott abbildet, das aber 
nicht mehr von ihm erfüllt ist, das gewissermaßen seine göttliche Substanz nicht 
mehr enthält. Weniger deutlich ist dies bei den /ignea simulacra der Atalante und 
Hippomenes-Metamorphose; aber auch dort ist erkennbar, daß es sich bei dem 
recessus (10,691), in dem die Götterbilder aufbewahrt werden, um einen Platz zwar 
innerhalb des Tempelbezirks, aber außerhalb des eigentlichen Tempels handelt 
(prope templa, v.691), in dem nach üblicher Praxis ausgedientes Tempelgerät 
aufbewahrt wird'?. Insgesamt scheint bei simulacrum stets der defizitäre Abbild- 
charakter im Vordergrund zu stehen: Die Statue Pygmalions ist simulacrum (10, 
280); sie bildet eine Jungfrau in ihrer Idealgestalt nur ab, erst durch die Gnade der 
Göttin Venus erhält sie auch das Wesen einer solchen und wird lebendig. Umge- 
kehrt verlieren die Schlangen, die sich jagenden Hund und Fuchs, die Gefährten des 


'°Daut, Imago, 5.34: so auch 5.38: "simulacrum ist in der Zeit der Republik und noch später nach 
dem Zeugnis der Inschriften das eigentlich offizielle Wort für das Kultbild, ...” 


!!Daut, aaO., 5.36 mit zahlreichen Belegen und S.141. 
!2Vgl. Bömer, Metamorphosen Χ- ΧΙ, 5.222 zu vv.693 ἢ 
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Phineus durch die Versteinerung ihr Wesen, zurück bleiben simulacra, die auf ihre 


frühere Existenz verweisen. 


Mit 47 Belegen ist der Begriff sigmum in den Metamorphosen weitaus häufiger 
vertreten, allerdings entfallen allein dreizehn Belege auf die eher unspezifische 
Bedeutung "Zeichen für/ von ...", die mit einem Genitivus objectivus, einem Adjek- 
tiv oder einer Infinitivkonstruktion verbunden wird". Von den Belegen, die ohne 


Ergänzung auskommen, gehören elf zur Wortbedeutung "Anzeichen" oder 


115 


"Signal"'*, weitere sechs meinen die "Sternzeichen"” . Nur die übrigen sechzehn 


Stellen gehören in den Zusammenhang von Kunstwerksbeschreibungen oder be- 
zeichnen Statuen. Eine geschlossene Gruppe unter ihnen bilden wiederum jene, die 
auf die erhaben gearbeiteten Darstellungen auf Metallgefäßen zielen; dreimal 
nämlich spricht Ovid von alta signa (5,80 f.), signa exstantia (12,235) und antiguo 
signa fulgentia aere (13,700) im Zusammenhang von Mischkrügen'®. Einmal 
bezeichnen signa die Bilder eines Theatervorhanges (3,112), also eine zwar 
figürliche, aber gemalte Darstellung, während die übrigen Belege sich alle auf 
plastische Darstellungen beziehen. Innerhalb der restlichen zwölf Belege ist einmal 
mit signum eine Elfenbeinstatuette gemeint (4,354 f.) im Rahmen des Kunstgleich- 
nisses der Hermaphroditus und Salmacis-Metamorphose"*, an den übrigen Stellen 
menschliche Standbilder'” oder Götterbilder”. Damit umfaßt der Begriff sigmum ein 


31,764; 2,450; 3,16; 4,160. 544; 7,423. 620 f., 8,333; 10,452; 13,548, 14,818; 15,782 (alle mit 
Genitivobjekt); 7,725 (mit Adjektiv); 1,220 (mit Infinitiv). 


"1,334 f., 3,207. 460. 705; 4,63; 5,468; 9,600; 10,652; 11,465; 12,444; 15,595. 
12,18. 197, 6,571; 9,286, 13,619; 15,668. 


!$Es handelt sich dabei um "aus dem Metall als Einzelreliefs herausgearbeitete(n) Figuren" 
(Bömer, Metamorphosen XII-XII, 5.89 zu 12,235), die ovidische Formulierung findet sich auch 
sonst, vgl. Verg.Aen. 5,267 und 9,263 f., dazu Serv.in Verg.Aen.5,267. Mit hoher Wahrscheinlichkeit 
handelt es sich dabei um einen terminus technicus der antiken Toreutik, da auch die ursprünglich für 
Prägungen verwendeten Stempel als signa bezeichnet wurden und sich die Bezeichnung signum 
sowohl auf Stempel wie auch auf Gestempeltes übertrug. 


"Zu Theatervorhängen dieser Art vgl. Bömer, Metamorphosen I-II, S.478 £. zu v.111. 
!®V gl. dazu oben 5.280 f. 


191,406 (die Steinsaat des Deucalion; vgl. oben 5.281), 2,831 (die versteinerte Aglaurus); 3,419 
(das Kunstgleichnis der Narcissus-Metamorphose; dazu oben S.278 £.), 5,183 (ein versteinerter 
Phineus-Gefährte); 12,398 (der Vergleich des Centauren Cyllarus mit einer Statue, dazu oben 5.279 
£.), 14,313 (das Standbild des Pıicus) und 14,759 (das Steinbild der Anaxerete). 


20" signum penetrale" bzw. "signum fatale Minervae" (= das Palladium; 13,337. 381); "patriorum 
signa deorum" (13,412) und schließlich 15,671 (die Epiphanie des Gottes Aesculapius). 
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außerordentlich großes Wortfeld, das zunächst einen eher disparaten Eindruck 
erweckt. Dieser Eindruck verstärkt sich mit Blick auf die Bedeutung von signum, 
die Daut anhand von Cicero entwickelt: "Ähnlich wie simulacrum bezeichnet 
signum bei Cicero meistens das Bild einer Gottheit und stets ein plastisches Kunst- 
werk, häufig gerade im Gegensatz zur Malerei und zu Werken anderer Kunst- 
gattungen ..."”'. Dieses Bedeutungsspektrum ist bei Ovid beträchtlich erweitert: Nun 
umfaßt es auch Menschendarstellungen und nichtplastische Darstellungen. Gleich- 
wohl bewegen sich alle ovidischen signa im Rahmen der Grundbedeutung: Denn 
signum ist stets signum für etwas. Ein Zeichen steht stellvertretend für etwas, auf 
das es verweist. Besonders offensichtlich ist dies bei den signa laesi pudoris der 
Callisto (2,450), aber auch das sigrum Tritons ist ein Zeichen zum Rückzug (1,334), 
die Götterbilder sind Zeichen für das Göttliche, schließlich ist auch das signum 
exsangue, zu dem Aglaurus in ihrer Verwandlung durch Mercurius geworden ist, 
ein Verweis auf ihr früheres Wesen. Damit steht auch bei signum wie bei simula- 
crum der Verweischarakter auf etwas nicht unmittelbar Darstellbares im Vorder- 


grund. 


Noch häufiger als sigrnum verwendet Ovid in den Metamorphosen den Begriff 
imago, nämlich insgesamt an 64 Stellen. Unter diesen Belegen fällt eine gewisse 
Formelhaftigkeit auf. Denn es heißt sowohl von dem sich in sich selbst verliebenden 
Narcissus wie auch von dem der gefesselten Andromeda ansichtig werdenden 
Perseus "visae conreptus imagine formae" (3,416 und 4,676)”, sowohl Procnes wie 


auch Hecubas Rachewunsch beschreibt der Dichter mit den Worten "poenaeque in 


?!Daut, Imago, S.35 mit Anm.16. 


2D)iese offensichtliche Doublette ist folgerichtig von Bömer, Metamorphosen IV-V, 5.203 f. zu 
4,676, in Bezug auf ihre Echtheit verdächtigt worden, während weder Haupt-Ehwald, Metamor- 
phosen, I, 5.205 zur Stelle, noch Anderson in seiner Ausgabe daran Anstoß nehmen. Vielmehr findet 
sich bei Anderson, S.98 zur Stelle, der Hinweis auf eine Nachahmung dieser Wendung bei dem 
spätlateinischen Elegiker Maximianus (saepe velut visae laetabar imagine formae,/ et procul absenti 
voce manuque fui., 4,19 f.), woraus sich ein Argument für die Formelhaftigkeit und daher Unver- 
dächtigkeit der Wendung gewinnen läßt (zur Ovid-Nachahmung durch Maximian vgl. Christine 
Ratkowitsch: Maximianus amat. Zu Datierung und Interpretation des Elegikers Maximian. Wien 
1986 (= Sitzungsber. Österr. Akad. Wiss., phil.-hist. Kl. 463), S.64-69). Ferner bedingt gerade der 
häufige Gebrauch von imago durch Ovid mehrere Doubletten, ohne daß an deren Echtheit gezweifelt 
werden müßte, bestes Beispiel ist die mehrfache Wiederholung von imago tauri im Zusammenhang 
mit dem Raub der Europa durch Iuppiter (3,1; 6,103; 8,122). : 
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imagine tota est" (6,586 und 13,546); eine imago somni findet sich an vier Stellen”; 
am häufigsten endlich ist die Konstruktion mit der Präposition sub, denn die Formel 
sub imagine alicuius verwendet Ovid vierzehnmal”*. Während in der überwiegenden 
Zahl von Belegen imago mit einem Genitiv oder einem Adjektiv verbunden ist, fehlt 
in wenigen Fällen jede Ergänzung. Von der Erde (tellus) vor dem Beginn der 
Schöpfung heißt es, sie sei "rudis et sine imagine" gewesen (1,87); ähnlich legt der 
Dichter dem Pythagoras den Satz in den Mund, "nil equidem durare diu sub imagi- 
ne eadem." (15,259), nachdem er ihn kurz zuvor hatte sagen lassen: "omnisque 
vagans formatur imago" (15,178). Dem verwandt ist schließlich auch "nulli sua 
mansit imago" (14,415: von den Gefährten des Picus). Die Bedeutung von imago ist 
hier deutlich: Sie bezeichnet die äußere Gestalt oder Erscheinung in ihrer distinkten 
Form; denn auch die tellus rudis hat natürlich eine Gestalt, nur handelt es sich bei 
ihr um eine ungefüge Masse, sie ist eben sine imagine. imago als ursprüngliche 
Gestalt liegt der Formulierung "genitivaque venit imago" in der Teiresias-Metamor- 
phose zugrunde (3, 331)”. Die Bedeutung "äußere Gestalt", "Erscheinungsbild" 
scheint imago auch in der Mehrzahl der übrigen Fälle zu haben, doch kommt hier 
eine neue, entscheidende Nuance hinzu. Wenn Iuppiter "humana ... sub imagine" 
die Länder durchwandelt (1,213) oder "satyri celatus imagine" sich einer Frau 
nähert (6,110), so erhält imago die Bedeutung einer äußeren Gestalt als Verhül- 
lung, um das eigentliche Innere zu verbergen”. Damit nähert sich der ovidische 
Wortgebrauch in überraschender Weise der - nun negativ konnotierten - Grund- 
bedeutung wieder an: Denn zunächst war das Wort gebräuchlich als Bezeichnung 
der wächsernen Ahnenmasken der Römer, die ein Abbild der Vorfahren gaben. 


27,649, 8,824; 9,686; 13,216. 
#1.213; 2,37. 804; 3,250; 7,360; 8,824; 9,480. 686; 11,627, 13,273. 714; 14,80. 759; 15,259. Vgl. 
dazu unten 5.312 £. 


® Ausführliche sprachgeschichtliche Erläuterungen hierzu bei Bömer, Metamorphosen I-III, S.534 
zur Stelle. 


Ähnlich auch Phoebus: "agrestis imagine" (6,122) und Vertumnus: "verique fuit messoris 
imago" (14,644). 


?’Solodow, World of Ovid's Metamorphoses, 5.208, spricht zu Recht von "deceptive appearance” 
als einer Bedeutung des Wortes imago. Er gewinnt daraus eine Begründung für die Überlegenheit der 
Natur über die Kunst: "The gap between thing and representation justifies the notion of deception and 
in effect asserts the priority of nature over art." Vgl. zu dieser These oben 5.285 fl. 


®\gl. Daut, Imago, 5.41 ff., femer Werner Eisenhut, K1.P.2, Sp.1371 ff. s.v. /magines maiorum. 
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Daß die Bedeutung "Maske" in den Metamorphosen präsent ist, zeigt sich an 
verschiedenen Attributen, die das Wort erhält und die in das Wortfeld des Betrugs 
und der Täuschung gehören: Es finden sich Verbindungen mit celare”, mit falsus/ 
Jallax! fallere”, mit fingere® , decipere”” und schließlich mendax” . Aus dieser 
Konnotation von imago ergibt sich an all denjenigen Stellen eine von Ovid be- 
absichtigte Spannung, an denen er das Wort in unmittelbarer Nachbarschaft von 
Ausdrücken der Wahrhaftigkeit verwendet. So heißt es bei der Beschreibung der 
Statue des Picus: "Jicet ipse decorem/ adspicias fictaque probes ab imagine veram." 
(14,322 f£.)”*. Gerade mit Blick auf verus hat Wülfing von Martitz von einem 
Gegensatz zwischen verus einerseits und imago oder imitatio andererseits gespro- 
chen?’. Ovid gewinnt für seine Darstellung auf diese Weise eine Pointe, wenn er 
Wirklichkeit und Abbildhaftigkeit zwar nicht syntaktisch unmittelbar miteinander 


verknüpft, aber im Satzbild miteinander konfrontiert. 


Von hier aus erscheint auch die Formel sub imagine alicuius in einem neuen 
Licht. In Auseinandersetzung mit einer Vergil-Stelle (Aen. 7,179) hat sich Daut um 
Klärung der Formel bemüht: "Tatsächlich ist die vergilische Prägung singulär und 
muß ohne genaue Parallele bleiben. In etwa vergleichbar ist Ov.met.12,23 ... Aber 
eben hier fehlt die Präposition. Die bei Ovid häufige Wendung sub imagine alicuius 
bedeutet "jmd. darstellend", ..."”°. Bömer vor allem hat mit Nachdruck von sub 


imagine alicuius bei Ovid als einem Erbe Vergils gesprochen”, dabei jedoch wie 


22 37,6,110. 
31,754; 2,37; 3,1. 250. 463; 7,360; 15,566. 
114,323. 


323,385, 13,216, hierher gehört auch der Bericht vom Selbstmord der Dido: "... ingue pyra sacri 
sub imagine facta/ incubuit ferro deceptaque decipit omnes." (14,80 f.). 


7,301. 


°'Ganz ähnlich die Wortverbindungen in 14,644 (verus - imago), in 15,259 f. und 566 ( beide 
Male imago - credere),. 


"Einen wichtigen Platz hat veritas dort, wo sie dem Abbild gegenübergestellt wird, welches 
lateinisch imago 'Bild' heißt oder imitatio 'nachahmende Darstellung‘." (Wülfing von Martitz, Venus, 
5.287). 


’Daut, Imago, 5.106. 


’’Bömer, Ovid und die Sprache Vergils, S.269; vgl. auch ders., Metamorphosen [-Π|, 5.514 zu 
3,250 υἱό. 
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Daut eine wichtige Nuance außer Betracht gelassen. Denn wenn Actaeon "falsi ... 
sub imagine cervi” (3,250) von seinen Hunden zerrissen wird?* oder Patroclus "sub 
imagine ... Achillis" kämpft, weil er dessen Waffen trägt (13,273), so bedeutet su 
imagine alicuius zwar "in jmds. Gestalt", aber zur Verhüllung, Maskierungen der 
eigenen, sei es nun absichtlich wie Iuppiter bei Lycaon (kumana ... sub imagine, 1, 
213), sei es unabsichtlich durch eine Verwandlung wie Actaeon. Ähnlich findet bei 
der Verbrennung und Apotheose des Hercules eine Läuterung statt, in der sich seine 
göttliche Natur von seiner menschlichen trennt: "nec quicquam ab imagine ductum/ 
matris habet, tantumque lovis vestigia servat;" (9,264 f.). Die uneigentliche, 
menschliche Gestalt, die imago matris, fällt von seiner eigentlichen göttlichen Natur 
ab. Auch an all diesen Stellen also hat imago den Aspekt des Täuschenden, Maskie- 


renden, Uneigentlichen’”. 


Den Charakter des Uneigentlichen behält imago auch an den zwölf Stellen, an 
denen das Wort Träume oder andere Formen geistiger Vergegenwärtigung bezeich- 
net“. Am deutlichsten ist dies wohl beim Traum des Agamemnon, der, aus dem 
zweiten Buch der homerischen /lias bekannt, von Ovid nur kurz erwähnt wird: "de- 
ceptus imagine somni" (13,216). Hier ist der Traum nicht nur eine physisch gestalt- 
lose Imagination, er ist darüber hinaus noch trügerisch. Aber auch der Traum der 
Alcyone zeigt ihr zwar das zutreffende Bild ihres ertrunkenen Gatten, aber Ceyx 
bleibt natürlich als Traumgestalt physisch gestaltlos (exstinctique ... Ceycis imago, 
11,587). Der Traum ist geradezu als Abbild und Verweis auf das tatsächliche 


Dieselbe Formulierung findet sich später noch einmal im Zusammenhang mit Bacchus/ Liber 
(7,360). Die Interpreten haben dabei die Enallage von falsi sub imagine cervi anstelle von sub falsa 
imagine cervi übersehen; denn es handelt sich nicht um einen "falschen Hirsch", sondern um eine den 
wirklichen Actacon überdeckende "falsche äußere Gestalt". Dies ist deutlich zu trennen von Phaethon 
"tumidus genitoris imagine falsi" (so die Behauptung des ihn herausfordernden Epaphus, 1,754); hier 
nämlich geht es tatsächlich um die Vorstellung eines falschen, weil göttlichen Vaters anstelle des 
wirklichen - menschlichen - Vaters. 


5580 auch Harries, The Spinner and the Poet, 5.70 £., der imago paraphrasiert mit "the disguised 
outward appearance which carries with it the overtones of deception and sinister motivation". Ganz 
zu Recht heißt es daher bei Bömer, Metamorphosen I-III, 5.251 zu 2,37, imago nehme "die Bedeu- 
tung 'simulatio' an", 
ob allerdings zum ersten Mal, wie Bömer behauptet, ıst mit Blick auf Iuppiter bei Lycaon zweifel- 
haft. 


“02,804; 7,649, 8,507. 824, 9,480. 686; 11,427. 550. 587. 627, 13,216; 14,204. Viarre, L’Image, 
5.41, spricht in diesem Zusarnmenhang von "une valeur psychologique". 
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Geschehen zu der trauernden Alcyone gesandt”'. Aber auch die einfache Erinnerung 
an ein Geschehen heißt dann imago, wenn eine unmittelbare Vergegenwärtigung be- 
zeichnet werden soll: Althaea beschließt den Tod ihres Sohnes Meleagrus, weil ihr 
die "tantae caedis imago", nämlich die Erinnerung an den Tod ihrer Brüder durch 
ihn, lebhaft vor Augen steht (8,507); ähnlich ist für Achaemenides die Erinnerung 
an die Ereignisse in der Höhle des Polyphem eine "imago/ temporis illius" (14,204 
f.)'*. imago ist hier eine ganz plastische Vorstellung, kein blasser Gedanke. Sie 
erfaßt Althaea so unmittelbar, daß sie den Tod ihres Sohnes beschließt, und sie 
zwingt den Achaemenides, alle grausigen Details der Tötung seiner Gefährten durch 
den Cyclopen immer wieder zu erleben”. Auch hier ist imago Abbild, bildhafter 
Verweis auf Geschehenes. Ganz ähnlich ist der Begriff schließlich auch verwendet 
in der Formel "poenae in imagine tota est" (6,586 und 13,546), die Bömer ganz 
treffend mit "in einer Vorstellung von etwas befangen sein" wiedergibt“. Hier ist 
imago nicht der bildhafte Verweis auf etwas bereits Geschehenes, sondern auf 
etwas, das noch geschehen wird: Die Rache, in deren Vorstellung Procne und 
Hecuba ganz befangen sind, liegt noch vor ihnen; gleichwohl bestimmt sie durch die 
Totalität, mit der beide Mütter von ihr erfaßt sind, ganz ihr gegenwärtiges Han- 


deln“®. 


Der Verweischarakter des Wortes imago zeigt sich gerade in der Darstellung des 


“Die Formulierung gehört in den Auftrag der sich Alcyones erbarmenden Iuno an Iris (11,585- 
588): "Ἵν, mea’ dixit ' fidissima nuntia vocis,/ vise soporiferam Somni velociter aulam/ exstinctique 
iube Ceycis imagine mittat/ somnia ad Alcyonen veros narrantia casus." 


*Bömer, Metamorphosen VII-IX, S.157 f. zu 8,507, und ders., Metamorphosen XIV-XV, 5.79 
zu 14,204 ff., paraphrasiert beide Stellen mit "Gedanke", "Vorstellung". Die von Bömer postulierte 
Verwandtschaft von 8,507 zu 10,726 erscheint fragwürdig; denn dort ist nicht einfach eine imaginäre 
Vorstellung gemeint, sondern ganz konkrete Gedenkfeierlichkeiten zu Adonis’Tod, "an annual ritual 
evocation of Adonis' death", wie Solodow, World of Ovid's Meiamorphoses, S.206, schreibt. 
Solodow unterstreicht dabei völlig zutreffend, auch mit Hinweis auf den Begriff simulamen im 
selben Vers (dazu unten Anm.49), den Abbildcharakter dieser Leichenspiele. 


“Vgl. Bömer, Metamorphosen XIV-XV, 5.78 f. zur Stelle, mit reichem Material zu der Formel 
menti habere, entscheidend ist hier vor allem das iterative Imperfekt von "haerebat", das das 
geradezu Obsessive dieser Erinnerung zum Ausdruck bringt. 


““Bömer, Metamorphosen VI-VII, S.159 zu 6,586. 


“In diesen Zusammenhang trifft auch die Kritik von Bömer Kritik (ebd.) an Anderson, Multiple 
Change, 5.7 mit Anm. 2, zu, nämlich daß er zu Unrecht "passions" und "emotions" als das Substrat 
der imago zu gewinnen sucht. Aber Anderson, aaO., S.19 f., stellt die richtige Verbindung zwischen 
der imago poenae Procnes und der imago caedis Althaeas her, die so bisher nicht gesehen war. 
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eigentlich nicht Darstelibaren: Lycaon, in einen Wolf verwandelt, zeigt noch 
"eadem feritatis imago" (1,239). "Wildheit" als eine Charaktereigenschaft ist nicht 


unvermittelt darstellbar, imago wird so - wie Haege ganz richtig schreibt - zur 


n46 


"Verkörperung von Abstraktem"“®. Hier ist also die imago eine Form der Versinn- 


bildlichung. Etwas Ähnliches scheint auch in denjenigen Fällen vorzuliegen, wo 
imago nur mehr Abbild ist, wo sie die Konturen von etwas Vergangenem bewahrt, 
überall dort also, wo die imago Resultat einer Versteinerung ist: Phineus bleibt in 
seiner Versteinerung Andromeda als sponsi imago erhalten (5,229)*’, ebenso verhält 
es sich mit einem seiner Gefährten: "armataque mansit imago" (5,199). Die 
Leblosigkeit der imago betont der Dichter bei Niobe: "nihil est in imagine vivum." 
(6,305)**. Diese imagines kommen Denkmälern gleich: Sie erinnern an ein Gesche- 
hen, an Niobes Hybris und an den Kampf zwischen Perseus und Phineus. Aber im 
Gegensatz etwa zu den alljährlichen Totenfeiern für Adonis, die in keiner unmittel- 
baren Verbindung mit seiner Person stehen, sondern "annua plangoris ... simulami- 
na" der Göttin Venus sind (10,727)®, handelt es sich bei Phineus, Niobe, dem 
Richter von Ambracia, auch der Schlange von Aulis um Hauptpersonen, die zu 
Denkmälern ihrer selbst geworden sind. Das Abbildhafte steht schließlich auch im 
Vordergrund, wenn ein Kunstwerk beschrieben wird: Die "caeli fulgentis imago" an 


“Haege, Terminologie, S.76. 


“Auf den beißenden Spott dieser Formulierung, die der Dichter dem siegreichen Perseus in den 
Mund legt, weisen schon Haupt-Ehwald, Metamorphosen, I, S.224 f., zur Stelle hin, zugleich 
widersprechen sie, ihn vorwegnehmend, völlig zu Recht dem Einwand, den Bömer, Metamorphosen 
IV-V, 5.277 zur Stelle, erhebt. 


“Bömer, Metamorphosen VI-VII, S.90 zur Stelle, schreibt: "imago ist entweder (a) abstrakt 'der 
Anblick', den, oder 'das Bild‘, das Niobe bietet oder (Ὁ) konkret die versteinerte Gestalt. ... Eine 
sichere Entscheidung erscheint angesichts der zahlreichen Varianten in der Wortbedeutung bei Ovid 
auch hier nicht möglich." Voit, Niobe, S.149, äußert sich nicht zur Frage. Eine Entscheidung, wie 
Bömer sie fordert, erscheint jedoch auch gar nicht nötig, da beide von ihm angebenen Bedeutungen 
einander ergänzen und zusammengehören: Den leblosen Anblick bietet ja ein lebloses Bild der 
Niobe, es geht also abstrakt gesprochen um Sache und Wirkung. 


“Eine Parallele zu diesem fehlenden, physischen Zusammenhang zwischen der imago mortis des 
Adonis und des Adonis selbst kann im Fluß Marsyas gesehen werden, der lediglich ein Andenken an 
den Satyrn ist, da er aus den Tränen der um ihn Trauernden entspringt (dazu siehe oben S.93). 
Besondere Aufmerksamkeit verdient der Begriff simulamen an dieser Stelle, der - offenbar eine 
Sprachschöpfung Ovids - bis zu Ausonius nicht mehr faßbar wird (vgl. Bömer, Metamorphosen X- 
ΧΙ, 5.230 f. zur Stelle, und Anderson, Ovid’s Metamorphoses, S.534 zur Stelle). Bömer vermutet in 
simulamina peragere eine Variation zu der Wendung imitamina peragere, die Ovid später gebraucht 
(15,200), jedoch bleibt auch dann der besondere Sinn dieser Prägung undeutlich, es sei denn, er 
erschöpfte sich darın, variatio zu sein. Viel eher geht es bei der Verbindung von simulacrum und 
imitamen um eine Verstärkung des nachahmenden Abbildcharakters der Feiern. 
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den Palasttüren des Sol (2,17), die "Jovis ... regalis imago" auf dem Teppich der 
Arachne (6,74), die von Daedalus für Pasiphae gefertigte imago vaccae (9,739), die 
"imago vasti mundi" auf dem Schild des Achilles (13,110) sind künstlerische 
Abbildungen der Wirklichkeit”. 


Neben diesen Hauptbegriffen findet sich in den Metamorphosen noch eine 
Anzahl weiterer Termini, die allerdings in weitaus geringerem Umfang belegt sind. 
Einer dieser Begriffe ist effigies, der im ovidischen Gesamtwerk an sieben Stellen, 
davon in den Metamorphosen an drei Stellen erscheint. "effigies, bei Cicero nur von 
den der plastischen bildlichen Darstellung gesagt (vom gemalten Bild erst seit 
Plin.nat.) kann sowohl ein Götterbild wie ein Menschenbild bezeichnen."”'. Dieser 
Fundbeschreibung entspricht jedoch nur ein Teil der Belege bei Ovid, nämlich 
diejenigen außerhalb der Metamorphosen, und auch diese nur mit Einschränkung: 


Dieses sehr große Bedeutungsspektrum des Wortes imago (vgl. Haege, Terminologie, S.76 f., 
demzufolge imago die "Verkörperung von Abstraktem", die "Gestaltung des amorphen sichtbaren 
Gegenstandes", die "Verkörperung eines gestaltlosen, unsichtbaren Gottes", die "Umgestaltung eines 
bereits gestalteten Wesens", dazu "äußere Erscheinung", "Bild", "Eindruck", "Einbildung, verstanden 
als Idee oder Erscheinung", "Trugbild" umfaßt; allerdings erliegt Haege derselben Schwierigkeit wie 
Daut, denn auch ihm gelingt es nicht, die Vielfalt der einzelnen Bedeutungen auf eine gemeinsame 
Grundbedeutung zurückzuführen. Der von ihm vorgeschlagene Begriff der "Aus-bildung" (Haege, 
aaO., S.78-81) ist dazu nur bedingt tauglich, weil er die psychologische Komponente des Begriffs nur 
unzureichend wiedergibt) kann die durch ihre Fülle von Einzelbeobachtungen wichtige Untersuchung 
von Daut nicht erfassen, da sie das Wortfeld allzu eng auf die Bedeutungen "Ahnenbild”, "Abbild 
eines Menschen", schließlich auch "Götterbild" begrenzt. Daß die Bedeutungsverschiebung des 
Wortes, die Daut einleuchtend darstellt (vgl. die Zusammenfassung der Ergebnisse bei Daut, Imago, 
S.141-145), letztlich in der Grundbedeutung des Wortes angelegt ist, entgeht ihm auf diese Weise 
(vgl. die Rezensionen der seiner Arbeit von Elaine Fantham, CW 71, 1977-78, 489 f., und Nicholas 
Horsfall, CR 28, 1978, 163, die ebenfalls die Reduzierung des Begriffs auf Gegenständliches, die 
alle anderen Konnotationen außer Betracht läßt, bemängeln). Die hier vorgeschlagene Grundbe- 
deutung "Abbild" leistet dies hingegen: Sie erfaßt sowohl die Darstellung eines Lebewesens oder 
Dinges, wie sie in der Natur vorgefunden werden, wie auch die Darstellung eines abstrakten Begriffs; 
sie enthält darüber hinaus auch den Aspekt wahrer oder trügerischer Imagination, der Erinnerung an 
Geschehenes und den Ausblick auf Künftiges. 

Verwandt mit imago ist in seiner Bedeutung species, das Ovid allerdings nie im Zusammenhang 
mit Kunstwerken gebraucht. species ist in den Metamorphosen an zwanzig Stellen belegt und 
bezeichnet meist die äußere Gestalt oder Form eines Menschen oder einer Sache (vgl. nec species sua 
cuique manet, 15,252, weitere Belege: 1,35. 436; 3,685; 7,125. 682; 8,181; 12,473, 13,964; 15,199. 
306. 420. 509. 743), wobei zuweilen in der Bedeutung "äußeres Erscheinungsbild”, "Anblick" die 
etymologische Herkunft des Begriffs deutlich wird (vgl. "specie praesentis inarsit", 7,33, von Medea 
beim Erscheinen lasons;, ähnlich 10, 528; zur Etymologie vgl. Walde-Hoffmann, II, S.570 s.v.). 
Schon auf das Maskenhafte, Uneigentliche zielt species in 8,626, wo Iuppiter "specie mortali" bei 
Philemon und Baucis erscheint (ähnlich auch "species vaccae", 1,612, von der verwandelten Io). 
Dieser Aspekt des Gestalt-, aber nicht Wesenhaften schließlich ermöglicht die Verwendung von 
species zur Bezeichnung von Traumbildern wie bei Byblis (9,473) und Alcyone (11,677). 


1So Daut, Imago, 5.141. 
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Denn fast. 6,298 meint effigies tatsächlich ein Standbild der Göttin Vesta, in ex 
Ponto 2,8,60 ein Bildnis des Princeps, jedoch schon trist. 1,7,7 bezeichnet der 
Dichter mit diesem Ausdruck sein Porträt in einem Siegelring, der vierte Beleg 
schließlich zeigt effigies als das Abbild eines Apfels”. Gleichwohl ist für die 
Analyse des Wortes bei Ovid die Daut'sche Charakterisierung außerordentlich 
hilfreich. Zum ersten Mal verwendet Ovid nämlich das Wort effigies bei der creatio 
hominis durch Prometheus, es heißt dort: "finxit in effigiem moderantum cuncta 
deorum" (1,83). Diese Formulierung ist in mehrerlei Hinsicht von Interesse: Denn 
einmal hält sich effigies eng an die ciceronianische Bedeutung, indem es hier 
tatsächlich um ein plastisches Bildwerk geht, nämlich um den aus Lehm und Regen- 
wasser nach dem Bilde der Götter geformten Menschen; dabei ist der Ausdruck in 
effigiem moderantum cuncta deorum weithin ohne Parallele”. Das Verbum fingere 
ist die durchaus geläufige Bezeichnung für das Formen einer amorphen Masse hin 
zu einer - wie auch immer gearteten - Gestalt, es erfüllt die Funktion eines hand- 
werklichen Fachterminus’‘. Mit seinem Ausdruck macht der Dichter mithin die 
Inferiorität des Menschen gegenüber den Göttern nachhaltig deutlich. Er hebt die 
Rolle der Götter als alles durchdringende Weltenlenker hervor und läßt zugleich den 
Menschen als Kunstprodukt erscheinen, das seine Existenz einem handwerklichen 
Vorgang verdankt. Die Wendung (in) effigiem fingere benutzt der Dichter noch ein 
zweites Mal, hier allerdings schon in einer übertragenen Bedeutung: Als Circe den 
König Picus von seinen Gefährten zu trennen versucht, läßt sie ihn das Phantombild 
eines Ebers jagen; dessen Entstehen beschreibt der Dichter "et effigiem nullo cum 
corpore falsi/ finxit apri" (14,358 f.). Hier erweist sich die Beschreibung von Daut 
als zu eng, weil es sich zwar in gewisser Weise um ein plastisches Bildwerk handelt, 
aber nur um eine Vorspiegelung, um ein φάντασμα, dem keine wirkliche Plastizität 


{5 


zukommt”. Die dritte Belegstelle gehört in den Zusammenhang der Apotheose des 


”Her.20,239: "effigie pomi testatur huius Acontius,...”. 


Vgl. Bömer, Metamorphosen I-IIl, S.45 zur Stelle; dort auch einige Stellen, die zwar in dieselbe 
Richtung weisen, den ovidischen Ausdruck aber nicht treffen. 


‘Vgl. hierzu die Belege bei Vollmer, ThLL.6, Sp.770-780, bes. Sp.771 f. und 774, s.v. fingo. 


Vgl. zur gesamten Formulierung die ausführliche Diskussion bei Bömer, Metamorphosen XIV- 
XV, 5.123 f. zur Stelle, die von Bömer, Metamorphosen VIII-IX, 5.356 f. zu 9,264, verwendete 
Paraphrase "schemenhafte Gestalt" trifft an dieser Stelle viel eher als an der anderen den Kem der 
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Hercules. Als der tote Hercules auf dem Scheiterhaufen die imago matris ablegt*, 
konstatiert der Dichter von der nunmehr verklärten Gestalt: "nec cognoscenda 
remansit/ Herculis effigies" (9,263 f.). Der Gott legt seine Menschgestalt ab und 
erhält ganz seine göttliche Gestalt, die ihm eigentlich zukommt. Damit erweist sich 
die Bedeutung von effigies als mit imago und simulacrum vergleichbar. Das Töpfer- 
produkt ist ein Abbild eines höheren Seins und steht darum in einem niedrigeren 
Rang, der Eber Circes ist die schemenhafte Vorspiegelung eines wirklichen Tieres. 
Einer effigies kommt damit kein wirkliches, autonomes, höheres Sein zu, sondern 
sie bleibt Abbild, Kopie eines Anderen, ihr deutlich Übergeordneten. 


Ein zweiter, von Ovid seltener gebrauchter Ausdruck zur Bezeichnung von 
Kunstwerken ist monumentum; dieser Terminus findet sich in den Metamorphosen 
nur sechsmal. An einer Stelle bezeichnet der Dichter ganz konkret Grabmäler mit 
monumenta (13,524), an den übrigen Stellen sind es die aus Gigantenblut ent- 
standenen Menschen (1,159), die nach der Verwandlung verfärbten Maulbeeren bei 
Pyramus und Thisbe (4,161), die versteinerten Gefährtinnen Inos (4,550), der 
versteinerte Phineus (5,227) - unmittelbar darauf wird er auch als imago bezeichnet 
(v.229) - und schließlich die von Venus eingesetzten alljährlichen Leichenspiele zu 
Ehren des Adonis (10,725). Eine gewisse Verwandtschaft mit Kunstwerken haben 
die versteinerten Ino-Gefährtinnen und Phineus, sie sind Standbilder und von den 
versteinerten Frauen heißt es sogar ausdrücklich, sie bewahrten ihren letzten Aus- 
druck: "quo quaeque in gestu deprensa est, haesit in illo." (4,560). Hierhinter 
verbirgt sich, um mit Haege zu reden, ein "Hinweis auf Kontinuität"” innerhalb der 
Verwandlung, und hierin berührt sich der Begriff monumentum mit den übrigen zur 
Bezeichnung von Kunstwerken eingesetzten: Auch er hat diesen Verweischarakter, 
auch ein monumentum ist nichts, was für sich steht, sondern es steht stellvertretend 
für etwas, das - aus welchen Gründen auch immer - unmittelbarer Wahrnehmbarkeit 


entzogen ist. 


Sache, wo es ja um eine wirkliche, körperliche äußere Gestalt geht. 
’6Vgl. oben 5.313. 


”Haege, Terminologie, 8.118. Die verschiedenen Ausdrucksmöglichkeiten hierfür sammelt 
Anderson, Multiple Change, 5.4 ἢ; in seiner Liste allerdings findet sich zwar der Hinweis auf 
inhaerere (7,447), nicht jedoch der auf die vorliegende Stelle. 
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Schließlich gehört hierher auch das in den Metamorphosen insgesamt sehr 
häufig belegte opus”: opus wird der Wagen des Phoebus genannt (2,111), die letzte, 
noch unfertige Schmiedearbeit des Vulcanus (4,175), ebenso das für Venus und 
Mars gefertigte Netz (4,178), die wie ein Marmorbild wirkende Andromeda (4,675), 
mehrfach die Gewebe Arachnes und Minervas (6,14. 20. 82. 102. 130), das Laby- 
rinth des Daedalus (8,160), die Statue Pygmalions (10, 249. 254), der Schild des 
Achill (13,290), und schließlich bezeichnet Ovid selbst sein eigenes Werk als opus 
(15,871). In seiner Bedeutung unterscheidet sich das Wort allerdings erheblich von 
den übrigen, bisher behandelten Termini. Dies wird deutlich bei einer Analyse der 
übrigen Belege, denn hier erweist sich, daß opus für das gesamte Spektrum tätigen 
Schaffens, selbst für die "Arbeit" von Bienen verwendet werden kann (15,367)”. 
Folgerichtig nennt der Dichter an einer Stelle, ganz im hesiodeischen Sinne, Lucifer 
den "admonitor operum", also denjenigen, der einen jeden an sein Tagewerk ruft 
(4,664). Ein signifikantes Beispiel dafür, daß opus auch im Zusammenhang mit 
Kunstwerken weniger das abgeschlossene Werk als den Prozeß seiner Entstehung 
meinen kann, ist der Preis der Türen des Sonnenpalastes: "materiam superabat 
opus" (2,5), die ohnehin schon wertvollen Materialien werden von der Kunstfertig- 
keit dessen, der sie verarbeitet, übertroffen. In ähnlicher Weise ist nicht das Lied 
zum Zeitpunkt seines Todes allein gemeint, sondern seine Sängertätigkeit insgesamt 


bezeichnet, wenn es von Lampetides heißt, er betreibe ein "pacis opus" (5,112). 


Während also bei den bisherigen Termini der Aspekt der Abbildhaftigkeit im 
Mittelpunkt steht, meint opus sowohl den Schöpfungsakt eines Kunstwerkes im 
Rahmen einer handwerklichen Tätigkeit als auch das Produkt dieser handwerklichen 
Tätigkeit. Damit wird der Gedanke des Gefertigt-Seins eines Kunstwerks deutlich 
zum Ausdruck gebracht. Es kann also auch hier nicht von einer Autonomie des 


Kunstwerks ausgegangen werden: Das Kunstwerk ist das Ergebnis des schöpferi- 


’®[nsgesamt finden sich in den Metamorphosen 61 Belege, wovon allerdings allein 12 der Formel 
opus esse alicui gehören (1,279, 2,785; 4,476; 7,215, 8,78 (zweimal), 10,152. 565; 13,120; 14,24. 
770, 15,639). 


#So findet sich opus als Bezeichnung für die Jagd (1,445; 3,147. 151. 153; 8,393), für Heldentaten 
überhaupt (5,269; 7,436; 9,187; 13,159. 171, 15,751), für Weben und Spinnen (2,411; 4,5. 39. 390), 
für Landarbeiten (7,539, 11,34), für die Gründung einer Stadt (3,129; 11,205. 214; 12,593), für die 
Seefahrt (3,649), für die Betätigung ἴῃ einer palaestra (6,241) oder die Hexenkunst Circes (14,268). 
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schen Bemühens eines Menschen und folglich von dessen schöpferischem Willen 


abhängig. 


Aus den Überlegungen zu Ovids Terminologie ergibt sich mithin eine Bestäti- 
gung des im Zusammenhang der Fragen nach Dichtung und Wahrheit sowie zuvor 
nach ars und natura Ermittelten: Die Bezeichnungen imago, signum, simulacrum, 
effigies und monumentum betonen den Verweischarakter des Kunstwerks, das nicht 
für sich steht, sondern Darstellung und Versinnbildlichung eines unmittelbar nicht 
Darstellbaren ist. Diejenigen Interpreten, die eine Überlegenheit des Kunstwerks 
über die Natur in den Metamorphosen sehen, können folglich schon durch die von 
Ovid eingesetzten Begriffe widerlegt werden. 


5.5. Zusammenfassung der bisherigen Ergebnisse 


Aus der Erörterung der ovidischen Auffassung vom Künstlerberuf war als 
Ergebnis hervorgegangen, daß wahres Künstlertum als Vermittlung einer erkannten 
göttlichen Wahrheit an die Welt verstanden wird: Der göttlich legitimierte Künstler, 
der vates, übersetzt eine ihm offenbar gewordene Erkenntnis durch das Medium des 


Kunstwerks in menschlich verstehbare Kategorien. 


Dieser Konzeption des Künstlers als eines Mittlers entspricht die Funktion der 
Kunstwerke in den Metamorphosen, was sowohl in der Analyse der Ekphraseis von 
Kunstwerken als auch in der für Kunstwerke gebrauchten Terminologie erkennbar 
wird. Entweder ist die Rolle eines Kunstwerks eng auf den unmittelbaren Kontext 
beschränkt, dann ist es ein - gegebenenfalls auch rhetorisches - Handwerksinstru- 
ment (Flügel des Daedalus, Rede des Orpheus an die Unterweltsgötter), oder aber 
es fungiert als hermeneutisches Mittel, indem es die handelnden Personen in den 
Stand setzt, ein Geschehen zu deuten und einen kosmischen Zusammenhang zu 
verstehen, unbesehen, ob die handelnden Personen von diesem Medium Gebrauch 
machen oder nicht (die Palasttüren und Phaethon, der Mischkrug des Anius). 
Gleiches gilt für die Terminologie, mit der von einem Kunstwerk gesprochen wird 
(vor allem imago und signum): Hier steht der Gedanke der Abbildhaftigkeit im 
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Vordergrund, mithin der Verweischarakter des Kunstwerks. Es wird nicht als 
autonom betrachtet, sondern als Mittel; es steht im Dienst einer Wahrheitsvermitt- 
lung und bildet "Sein" ab. Dies kann auf einer unteren Stufe die Wiedergabe eines 
sinnlich ohne weiteres zugänglichen Sachverhaltes (z.B. "Schlange", "Wolf") sein 
oder auf einer höheren Stufe die eines abstrakten Gedankens (z.B. "Pflichterfüllung 
gegen die Götter"). Zugleich begrenzt die Bezeichnung eines Kunstwerks als eines 
opus seine Autonomie auch dahingehend, daß es als Ergebnis eines handwerklichen 
Prozesses erscheint, also nicht nur in seiner Abbildhaftigkeit, sondern auch schon 


in seiner Entstehung von etwas Höherem abhängig ist. 


Dieses Ergebnis wird bestätigt durch eine Untersuchung des Verhältnisses 
zwischen ars und natura. Denn entgegen der zuweilen geäußerten Auffassung, 
Kunst und Natur stünden einander zumindest ebenbürtig gegenüber, wenn schon 
nicht von einer Überlegenheit der Kunst in ihrer Vollkommenbheit über die Natur in 
ihrer Unvollkommenheit gesprochen werde könne, muß differenzierter gesagt 
werden, daß ars der sinnlich wahrnehmbaren natura in der Tat überlegen ist, 
gleichzeitig aber der natura in Idealgestalt als ihr bloßes Abbild unterliegt. Ein 
Aspekt der Frage zum Verhältnis von Kunst und Natur ist die nach Fiktion und 
Wirklichkeit eines Kunstwerks, die vor dem Hintergrund der poetologischen Dis- 
kussion zum Begriff der Wahrscheinlichkeit betrachtet werden muß. Auch hier 
erweist sich, daß künstlerische Freiheit immer gebunden ist an eine höhere Realität. 
Ausschlaggebend ist - wie bei der allgemeineren Frage nach der Abhängigkeit von 
Kunst - das Gebot der Wahrhaftigkeit, nicht im Sinne von Faktizität, sondern von 
Plausibilität: Der Künstler zeigt nicht unbedingt auf, wie etwas gewesen ist, son- 


dern, wie etwas hätte sein können, und deutet so Wirklichkeit. 


6. Zusammenfassung und Schluß: Perspektiven einer neuen Metamorphosen- 
Deutung im Lichte der vorliegenden Ergebnisse 


Ausgehend von der Problemstellung, daß es im oberflächlichen Vergleich der 
Metamorphosen mit der 6.Ecloge Vergils so erscheint, als werde in diesem Werk 
Ovids keine poetologische Position formuliert, erweist eine eingehende Analyse der 
wenigen expliziten poetologischen Partien sowie der zahlreichen Künstler- und 
Kunstwerksdarstellungen, daß Ovid sehr wohl über ein dichtungstheoretisches 
Konzept verfügt, das folgendermaßen umrissen werden kann: 

1.) Die programmatische Bezeichnung des Werkes als carmen perpetuum setzt 
den Dichter zunächst in deutlichen Gegensatz zu dem Alexandriner Kallimachos 
und dessen poetologischer Position, die das ἄεισμα διηνεκές als poetische Form 
ablehnt. Ovid knüpft damit an das homerische Großepos an. Zugleich aber verwirft 
er den Gedanken eines einheitlichen Handlungsfadens und wählt eine chronologi- 
sche Anordnung seiner durch das gemeinsame Thema der Metamorphose mitein- 
ander verbundenen einzelnen Erzählungen "prima ... ab origine mundi/ ad mea ... 
tempora". Auf diese Weise tritt er in die Gefolgschaft des Hesiod und dessen durch 
Chronologie und Katalogform gekennzeichnete Epik ein. Nähert sich Ovid so schon 
wieder an Kallimachos an, der Hesiod als den Archegeten seines eigenen Dichtens 
betrachtete, steht er vollends in dessen Tradition bei der Formulierung seiner 
stilkritischen Position. Denn das von ihm in diesem Zusammenhang gebrauchte 
Verbum deducere ist stilkritisch besetzt und bezeichnet das "Fein-Ausspinnen” 
eines Stoffes durch den Dichter, das Feilen und Ziselieren am Kunstwerk und 
entspricht so den im kallimacheischen Aentörng-Ideal zusammengefaßten Katego- 
rien. 

Damit ist das Bemühen Ovids erkennbar, "homerische" Poetologie mit kallima- 
cheischer Poetologie zu versöhnen, was ihn wiederum in die Tradition lateinischer 
Epik eines Ennius und Vergil stellt. Das Vorbild Vergil steht also nicht nur hinter 
den sogenannten "vergilischen", weil auch in der Aeneis thematisierten Partien der 
Metamorphosen, sondern auch hinter der gesamten poetologischen Konzeption des 
Werks. Auf diese Weise rückt der Gedanke einer wemulatio, eines Wetteiferns 
Ovids mit Vergil viel stärker in den Vordergrund als dies bislang gesehen ist: Ovid 
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bewegt sich in einem Spannungsfeld zwischen Homer und Kallimachos, das ihm 


durch Vergil vermittelt ist. 


2.) Während die Formulierung der eigenen stilkritischen Position Ovids dem 
Metamorphosen-Prooemium vorbehalten bleibt, bildet die Frage nach dem eigenen 
dichterischen Selbstverständnis den Inhalt der abschließenden Sphragis. Auch hier 
ist zu beobachten, daß Ovid in weit größerem Maße der Tradition verbunden ist als 
die Forschung bislang zuzugestehen bereit war. Sichtbar ist dies vor allem an der 
Konzeption des Dichters als eines vates, die in ihrer vollendeten Ausprägung als 
Werk Vergils und Horaz’ gilt. Indem Ovid die Sphragis des dritten Oden-Buches des 
Horaz zitiert, knüpft er an dessen Anspruch als vates Horatius an. Auch kann an den 
übrigen Stellen, an denen Ovid von Sängern und Dichtern als vates spricht, keine 
Abweichung von der traditionellen Konzeption beobachtet werden. 

Vielmehr macht eine Betrachtung der einzelnen Sänger-Gestalten innerhalb der 
Metamorphosen deutlich, daß die religiöse Komponente des Dichtertums ernst 
genommen wird. Sie manifestiert sich in verschiedenen Aspekten, als deren Ober- 
begriff das Sich-einfügen des Sängers in die göttliche Seinsordnung genannt werden 
kann: Das Werk des Dichters/Sängers ist ein Friedenswerk, sein Platz ist stets 
abseits des Kampfes und Krieges (deutlich sichtbar an der Gestalt des Lampetides); 
der Dichter/Sänger steht gemeinsam mit dem eigentlichen Priester in enger Verbin- 
dung zur göttlichen Sphäre, die ihn die Dinge der Welt schauen läßt und ihn inspi- 
riert. Der Dichter/Sänger wird auf diese Weise als vares zum Verkünder einer 
überzeitlichen Wahrheit, selbst wenn sie in ein historisches Gewand gekleidet ist. 
Diese Gott-Bezogenheit des Dichters/Sängers erweist sich auch bei den übrigen 
Künstlern, entweder als Gottnähe in ihrem künstlerischen Erfolg (Pygmalion, 
Amphion, Orpheus) oder als Gottferne in ihrem künstlerischen Mißerfolg (Arachne, 
Daedalus, Polyphem); in jedem Falle ist aber die göttliche Sphäre neben dem 
Publikum der zweite Bezugspunkt des Künstlers. Jedes künstlerische Bemühen, das 
die Götter außer Acht zu lassen versucht oder die göttlich garantierte Seinsordnung 
negiert, scheitert: Der Künstler ist auch nach der Auffassung Ovids Sprachrohr der 
Götter, eine künstlerische Autonomie im Sinne neuzeitlicher Genie-Ästhetik fehlt. 

Ihren unmittelbaren Ausdruck findet die Gottnähe des Künstlers in seinem 
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künstlerischen Erfolg, der die kosmische Ordnung außer Kraft setzen kann: Totes 
erwacht zum Leben (Pygmalion, Amphion, Orpheus). Dies liegt zum einen an der 
magischen Kraft des Liedes an sich, die im Bedeutungsspektrum des Wortes carmen 
erkennbar wird, das sowohl das Kunstlied wie den Zauberspruch meinen kann 
(Canens und Circe, Orpheus); zum anderen ist der Grund in der göttlichen Gnade zu 
sehen, die dem frommen Künstler zuteil wird und diese Übertretung der natürlichen 
Gesetzmäßigkeiten erst möglich macht (auch hier Pygmalion und Orpheus, als 
signifikantes Gegenbeispiel Daedalus). 


3.) Diesem Verständnis des Künstlertums entspricht die Konzeption des Kunst- 
werks. Auch hier ist vor allem in den Kunstwerksbezeichnungen, die die Abbildhaf- 
tigkeit und Scheinhaftigkeit eines künstlerischen Produkts unterstreichen, der 
Verweischarakter entscheidend. Das Kunstwerk als imago oder signum bzw. simu- 
lacrum ist Abbild einer höheren Wirklichkeit. In diesem Sinne ist auch die Frage zu 
entscheiden, ob Natur oder Kunstwerk den Vorrang habe: Das Kunstwerk hat den 
Vorzug vor der empirisch wahrnehmbaren Natur und ist zugleich, wenn es ein 
vollendetes Kunstwerk ist, Abbild der Natur in ihrer Idealität und somit dieser 
nachgeordnet. Die Aufgabe des Kunstwerks und des Künstlers ist es mithin, eine 
durch die Vermittlung der Götter geschaute höhere Wirklichkeit zu verbildlichen 
und zu vergegenwärtigen. 

Diese Mittlerfunktion, die Kunstwerk und Künstler zwischen einem höheren 
Sein und der irdischen Welt einnehmen, kann in verschiedener Weise akzentuiert 
sein: Es kann, wie im Falle der virgo des Pygmalion, geradezu den Gegenentwurf 
zur empirischen Wirklichkeit vorführen; es kann aber auch, wie im Falle des Bild- 
teppichs Minervas oder des Liedes der Calliope, warnenden und mahnenden Cha- 
rakter für das jeweilige Gegenüber erhalten, ein Aspekt, der auch in der Ekphrasis 
der Palasttür des Sol mitschwingt; schließlich kann das Kunstwerk aber auch eine 
Deutung bereitstellen für ein Geschehen, dessen tiefere Bedeutung den Menschen 
verborgen bleibt, in diesem Sinne ist der Mischkrug des Anius aufzufassen. Seine 
gewissermaßen banalste Ausdrucksform findet der Charakter des Kunstwerks als 
eines Mediums an denjenigen Stellen, an denen es zum Instrument der Mitteilung 


wird wie bei dem Gewebe der verstümmelten Philomela. 


Zusammenfassung und Schluß 325 


Aus diesen Überlegungen ergeben sich zwingende Konsequenzen für das 
künstlerische Selbstverständnis des Dichters Ovid selbst. Zum ersten: Wenn so 
nachdrücklich auf die Gottnähe, die Religiosität des erfolgreichen Künstlers hinge- 
wiesen wird, liegt die Annahme nahe, daß auch ovidischem Dichten eine religiöse 
Weltsicht zugrunde liegt. Zum zweiten: Wenn den Kunstwerken in den Metamor- 
phosen der Verweischarakter auf eine höhere Wirklichkeit zukommt, dann ist die 
Annahme nicht unbegründet, daß auch den Metamorphosen selbst dieser Verweis- 


charakter eigen ist. 


Was die religiöse Weltsicht der Metamorphosen betrifft, so ist zu erkennen, daß 
Ovid in keiner Weise den philosophischen Horizont seiner Zeit verläßt. Er kann in 
der Tat nicht als eigenständiger philosophischer Kopf angesehen werden, es gibt 
aber auch keinen Anlaß, ihn - wie in der Forschung gemeinhin üblich - als Agnosti- 
ker oder grundsätzlichen Skeptiker zu bezeichnen. Das Bemühen, Stoa und Plato- 
nismus einander anzunähern und so eine geschlossene Linie gegen die akademische 
Skepsis und vor allem den Epikureismus zu formen, ist ein wesentliches Charak- 
teristikum der Philosophie des 1.Jahrhunderts v.Chr. und kennzeichnet das Werk 
des Panaitios und des Poseidonios ebenso wie das des Antiochos von Askalon. In 
diesen Rahmen eines philosophischen Eklektizismus fügt Ovid sich ein: In der 
Kosmogonie der Metamorphosen sind stoische Elemente präsent und verknüpft mit 
platonischem Gut, vor allem des Timaios, das Ovid eigener Platon-Kenntnis oder 


der ciceronischen Übersetzung dieses Dialoges verdanken mag. 


Der Metamorphosen-Dichter teilt die Auffassung von der Welt als einer kosmi- 
schen Ordnung, die durch eine personale, aber nicht anthropomorph vorgestellte 
Gottheit geschaffen und in ihrem Bestand garantiert wird. Dabei ist diese kosmische 
Gottheit nicht klar geschieden von der "hypostasierten" natura, der die Naturgesetze 
zugeschrieben werden. Dieser einen alles umfassenden Gottheit, deren Wirken nur 
im Vorhandensein des Kosmos und seiner gesetzmäßigen Ordnung erkannt werden 
kann, sind die formae deorum untergeordnet, die zahlreichen einzelnen Gottheiten 
also, die von dieser ihren Ort in der Welt zugewiesen erhalten und die in ihrem 
Wirken und Walten durch den Menschen unmittelbar erkannt werden können. Es 


sind diese rumina, die in den geschichtlichen Verlauf eingreifen, die auch nur als 
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Kräfte und Wirken beschrieben werden und über deren nähere Gestalt keine Aus- 


sage getroffen wird. 


Zu dieser göttlichen Hierarchie in einem merkwürdigen Spannungsverhältnis 
stehen die zahlreichen anthropomorph vorgestellten mythischen Gottheiten, die - 
wie die Menschen von Affekten geleitet - unmittelbar in das Leben der Menschen 
eingreifen und die in ihrer menschlichen Gestalt erkannt und beschrieben werden. 
Diese traditionellen mythischen Götter sind nicht identisch mit den formae deorum, 
sondern von diesen sorgfältig zu trennen: Wird der Ort der formae deorum in der 
Kosmogonie noch unbestimmt als caeleste solum bezeichnet, so findet sich im 
Zusammenhang der mythischen Götter eine ausführliche Beschreibung der Palatia 
caeli, ihrer Wohnsitze. Ovid selbst hält beide Göttervorstellungen säuberlich ge- 


trennt. 


Diese Zweiteilung und sorgfältige Scheidung entspricht der vor allem mit dem 
Namen des Antiquars Varro verbundenen Theologie, die den hellenistischen Phi- 
losophenschulen entstammt und die in Rom breite Wirkung entfaltet hat. Die 
Tatsache, daß die Trennung in eine theologia poetica und eine theologia naturalis 
(der Platz der theologia civilis sind die ovidischen Fasten) bei Ovid beachtet ist, 
muß als ein Ergebnis betrachtet werden, daß vor allem der politischen Metamor- 
phosen-Interpretation die Grundlage entzieht. Dennoch stellt sich die Frage, welcher 
innere Zusammenhang zwischen "philosophischer" Göttervorstellung und "mytho- 
logischer" Göttervorstellung in den Metamorphosen besteht, da kaum angenommen 
werden kann, Ovid hätte ohne jegliche Absicht beide Formen nebeneinander ge- 
stellt. 


Boillat liefert hierfür mit seiner Untersuchung den entscheidenden Lösungs- 
ansatz, indem er die Metamorphosen nach den Wertbegriffen fides und pietas 
untersucht, die er schon in der Lehre von den vier Weltzeitaltern thematisiert sieht!. 
Zahlreiche Einzelmetamorphosen kreisen um diese Wertkategorien, wobei pietas 


bzw. impietas in ihren unterschiedlichen Bezügen betrachtet werden. Daher spricht 


'Boillat, Metamorphoses, 5.59 ff.: "Dans le tableau des quatre äges dejä ..., Ovide fixe les points 
d’application essentiels de la pietas, ou plutöt de limpietas." (S.59). 


Zusammenfassung und Schluß 327 


auch Neschke völlig zu Recht davon, daß "Subjekte (grammatisch und logisch) ... 
kaum die Personen (sind), sondern Subjekte ... Begriffe wie pietas und publica 
causa (sind)."”. In der Tat hätte eine sorgfältige Analyse der Metamorphosen an 
dieser Stelle zu zeigen, wie jede einzelne der Erzählungen von traditionellen rö- 
mischen Werten durchzogen ist, wie es für die Künstler-Metamorphosen schon 
dargelegt werden konnte. Daher kann der Schlußfolgerung von Neschke zumindest 
größtenteils zugestimmt werden: "Jedoch hinter den mythisch-fiktiven und den 
naturwissenschaftlichen Göttern erscheinen weitere Mächte, die die Züge der Götter 
teilen. Vom Beginn der “Geschichte” des Menschen, dem silbernen Zeitalter, bis 
auf die eigene Zeit herrschen über die fiktiven Götter und die Menschen Kräfte, die 
man als Emotionen und Verhaltensschemata klassifizieren muß: Amor und ira etwa 
über die Götter; virtus, pietas, fides und ihr Gegenteil sowie die Emotionen über die 
Menschen. Sie sind die wahren Akteure der Geschichte, sind Thema des Gedichtes, 
das sie in den vielen Einzelgeschichten am Werke zeigt. Dem Bereich abstrakter 
Begriffe zugehörig haben sie alles verloren, was den Göttern des griechischen 
Kultes eignet; das Ungreifbare, das aus ihrer Überlegenheit oder ihrer Paradoxie 
entstammt. Wie die kosmischen Götter erkannte Götter sind, so sind die Mächte, die 
den Menschen beherrschen, bekamnte Götter. Dennoch sind sie von göttlichem 
Format; denn in der Tradition der philosophischen Aufklärung versteht Ovid das 


Göttliche als das Unzerstörbare, Unwandelbare."?. 


Problematisch erscheint aber ihre Interpretation in zweierlei Hinsicht, zum 
einen insofern, als sie "Emotionen und Verhaltensmaßnahmen" gewissermaßen 
hypostasiert und zu ihrerseits quasi-göttlichen Mächten erhebt. Damit einher geht 
zwangsläufig eine Entleerung des eigentlichen Göttlichen, was mit den hier vor- 


gelegten Ergebnissen jedoch nicht zu vereinbaren ist. 


Zum anderen ist als grundsätzlicher Einwand zu erheben, daß sie Ovid allzu 
sehr als Vertreter einer "philosophischen Aufklärung" versteht, eine Auffassung, die 


mit zahlreichen Versuchen einhergeht, Ovid als antiken Vorläufer der Moderne zu 


Neschke, Erzählte und erlebte Götter, S.145. 
’Neschke, aaO., S.151. 
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entdecken‘. So etwa resümiert Holzberg: "Es sei noch einmal mit Nachdruck 
betont, daß ich den Begriff "modern" für Ovids Dichtungen nicht deshalb verwendet 
habe, weil dieser Autor sich mit Problemen auseinandersetzt, die uns z.T. auch 
heute beschäftigen. Sondern weil Ovids Weltsicht und seine Darstellungstechnik 
meines Erachtens gegenüber der gesamten griechisch-römischen Dichtung, die 
seinem (Euvre vorausging, etwas aufregend Neues darstellten und überdies aus einer 
modernistischen Haltung heraus entstanden waren."?. So berechtigt das Anliegen ist, 
Ovid gegenüber der meist pauschalen und verflachenden Kritik der frühen Literatur- 
geschichten in Schutz zu nehmen, so darf doch als eines der entscheidenden Ergeb- 
nisse der vorliegenden Arbeit die enge Bindung des Dichters an die vor ihm liegen- 
de literarische Tradition betrachtet werden, die er selbstverständlich in seinem Sinne 


aufgreift, die er aber nicht entscheidend hinter sich zurückläßt. 


Angesichts dieses "Traditionalismus” Ovids stellt sich allerdings umso mehr die 
Frage, welche die Intention der Metamorphosen sei; der enge Anschluß des Dichters 
an Vergil an zahlreichen Stellen zwingt dazu zu untersuchen, welchen Platz der 
Dichter neben Vergil behauptet. Eine Gesamtdeutung der Metamorphosen ist im 
Umfang dieser Arbeit nicht beabsichtigt, zudem ist es hierfür erforderlich, alle 
Einzelerzählungen in den Blick zu nehmen und die Untersuchung nicht nur auf 
Künstlermetamorphosen und Einzelstellen zu beschränken. Darum seien nun im 
Folgenden einige Ausblicke darauf gegeben, welcher Interpretationsansatz in Kon- 
sequenz der vorliegenden poetologischen Deutung zu verfolgen ist, zunächst in 
Gestalt einiger allgemeinerer Überlegungen, gefolgt von zwei Musterinterpretatio- 
nen, die den hier aufgezeigten Leitlinien in aller Kürze Rechnung zu tragen versu- 


chen. 


*Zu nennen sind neben der großen Ovid-Monographie von Hermann Fränkel, der den Dichter 
als "poet between two worlds" auf der Scheide zwischen Heidentum und Christentum stehen sieht, 
etwa die Arbeiten von Joachim Latacz (der Dichter als Ironiker und Kritiker konventioneller 
Wertordnungen), von R.O.A.M. Lyne (Ovid als Nachfolger des Kallimachos zugleich der Vorläufer 
Oscar Wildes und Charles Baudelaires) und von Niklas Holzberg als des jüngsten Vertreters, der 
Ovid als den schlechthin "erste(n) moderne(n) Dichter der Antike" versteht (so der Titel seines 1993 
publizierten Vortrages). 


°Holzberg, Ovid, 5.142 f., an anderer Stelle, bezogen auf die elegische Dichtung Ovids und 
seinem Verhältnis zu Properz und Tibull, ist von der "modermistische(n) Alternative Ovids zum 
vergangenheitsorientierten Eskapismus mehrerer römischer Autoren” die Rede (S.132). 
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Hierzu zur Hilfe genommen ist die Ovid-Monographie von Ernst A. Schmidt, 
die unter dem Titel "Ovids poetische Menschenwelt. Die Metamorphosen als 
Metapher und Symphonie" als Heidelberger Akademie-Abhandlung 1991 erschie- 
nen ist. Der Grund hierfür liegt vor allem darin, daß Schmidt in Abkehr von jegli- 
cher politisch-allegorischer Deutung als letzter eine Gesamtdeutung der Metamor- 
phosen versucht hat, die neben außerordentlichen Vorzügen (vor allem der Absage 
an jede strukturanalytische Interpretation in der Tradition von Ludwig und Otis) in 
ihrem Verständnis der Metamorphose als Metapher einen problematischen Neu- 
ansatz aufweist. Völlig zu Recht befindet Schmidt, daß "das Thema der ovidischen 
Metamorphosen ... der Mensch" sei; im Mittelpunkt des Gedichtes stehen leidende, 
liebende Menschen, vom eigenen Affekt oder von scheinbarer göttlicher Willkür 
umgetriebene Männer und Frauen. In der Metamorphose würden nun, so Schmidt, 
"unsere Metaphern für menschliche Charaktere, Temperamente, Leidenschaften, 
Triebe, Laster, Tugenden, Leiden, Seelenlagen, Konflikte ... von Ovid 'realisiert', sie 
erhalten konkrete und anschauliche Substanz und Präsenz in unserer Welt als 
dauernde Gestalt gewordenes gelebtes Leben. Der in einen Wolf verwandelte 
Lycaon war schon vorher ein ‘Wolf, war "schon längst" (vgl. met. 14,758: "iam 
pridem") ein Wolf (metaphorisch) gewesen. Von der Metamorphose des Lycaon an 
ist Wolf Metapher für menschliche Grausamkeit und Blutgier."”. 


So bezwingend die Deutung von Schmidt am Beispiel der Lycaon-Metamor- 
phose in der Tat erscheint, so schwierig wird sie an anderen Erzählungen; so schei- 
tert der Versuch von Hokzberg, mit Hilfe des Interpretationsansatz von Schmidt die 
Callisto-Metamorphose neu zu deuten, derzufolge Callistos Metamorphose 
"verblüffend genau die psycho-sozialen Folgen ab(bildet), unter denen ein un- 
verheiratetes Mädchen, das vergewaltigt wurde, in einer patriarchalischen Gesell- 


"8 


schaft noch heute in der Regel zu leiden hat."”. Denn hieran schließen sich mehrere 


Fragen an: Wenn "Bärin" die adäquate Metapher für die psycho-sozialen Folgen 


°Schmidt, Poetische Menschenwelt, 5.12. 


’Schmidt, aaO., 5.60: die ausführliche Begründung seiner These auf S.56-69. Seiner Auffassung 
hat sich jüngst Reinhold F. Glei: Ovid in den Zeiten der Postmoderne. Bemerkungen zu Christoph 
Ransmayrs Roman Die letzte Welt. Poetica 26, 1994, 409-427, bes. 5.414 f., angeschlossen. 


®Holzberg, Ovid, 5.138; seine Callisto-Deutung auf 5.137 ἢ 
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einer Vergewaltigung ist, wieso wird dann nur Callisto in eine Bärin verwandelt, 
nicht aber die zahlreichen anderen Vergewaltigungsopfer in den Metamorphosen, 
von denen hier nur Io, Europa und Philomela herausgegriffen seien, die entweder 
gar nicht (wie Europa) oder in andere Tiere verwandelt werden ? Wieso wird dann 
auch ihr Sohn Arcas in einen Bären verwandelt, obschon doch hier von einer 
Vergewaltigung nicht die Rede sein kann ? Ausgedehnt auf andere, nun wahllos 
herausgegriffene Metamorphosen: Wieso wird Byblis zu einer Quelle, werden 
Phineus, Aglauros, Battus und Anaxarete gleichermaßen zu Steinen, obschon doch 
bei ihnen gänzlich verschiedene Leidenschaften wirken, wieso wird Dryope zu 
einem Baum, werden schließlich andere Personen wie Pyramus und Thisbe, wie 
Pentheus und Orpheus überhaupt nicht verwandelt? Nicht jedes Ergebnis einer 
Metamorphose kann also in einen metaphorischen Zusammenhang dieser Art mit 
der verwandelten Person gebracht werden. Dabei kann durchaus ein innerer Zusam- 
menhang zwischen früherem Zustand und verwandeltem Zustand bestehen: Es ist 
sicherlich kein Zufall, daß die Jägerin Callisto in ein Jagdwild verwandelt wird und 
das Schicksal eines Jagdwildes, vor allem dessen Angst vor dem Jäger, zu durch- 
leiden hat. Dasselbe gilt etwa auch für die Metamorphose des Actaeon, dessen neue 
Gestalt schon deshalb nicht als eine dauerhafte Realisierung in der Welt betrachtet 
werden kann, weil Actaeon in Hirschgestalt schon rasch nach seiner Verwandlung 


von seinen Jagdhunden zerrissen wird. 


An diese Einwände schließt sich als weiteres Problem die Beobachtung an, daß 
der Akt der Metamorphose eher am Rande beschrieben wird und das Hauptgewicht 
der Erzählung auf der vorangehenden Handlung liegt”. Bei Byblis oder Marsyas, die 
in eine Quelle verwandelt werden oder in deren Zusammenhang eine Quelle ent- 
steht, scheinen den Dichter ganz andere Vorgänge zu interessieren, nämlich Marsy- 


as’ dreiste Herausforderung und künstlerisches Scheitern und Bypblis' leidenschaftli- 


Aus dieser Beobachtung gewinnt auch der Versuch Myers’, Ovid’s Causes, passim, seine 
Berechtigung, die Metamorphosen als ein aitiologisches Gedicht zu verstehen: “While the aetiologi- 
cal character of many of Ovid’s stories has long been recognized, because the actual metamorphoses 
in the poem have largely been considered unimportant, the ramifications of Ovid’s explanatory 
approach to myth have not been fully explored. The aetiological focus of the Metamorphoses is an 
essential feature of Ovid’s narrative structure and discourse; more than simply a conceit, it shapes the 
way Ovid treats much of his mythical material and constitutes an important aspect of his generic and 
thematic aims in the poem.” (Myers, aaO., S.viif.). 
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ches Schwanken zwischen inzestuöser Begierde und mädchenhafter Scheu!”; 
ähnlich ist auch die Versteinerung des Phineus und seiner Gefährten weniger zentral 
als die blutrünstige Kampfeslust, mit der der zurückgewiesene Verlobte gegen die 


Familie und Gesellschaft seiner vormaligen Verlobten Andromeda vorgeht. 


Schließlich ergibt sich ein Einwand gegen die These von Schmidt aus seinem 
engen Metamorphosen-Begriff, der eine Verwandlung nur als eine menschliche 
Verwandlung anzuerkennen bereit ist!!. Dies läßt die zahlreichen anderen Formen 
von Verwandlung, wie Kosmogonie, Apotheosen und reversible Verwandlungen, 


außer Betracht. 


Alle diese Schwierigkeiten lassen es eher zweifelhaft erscheinen, daß die These 
von der Metamorphose als Metapher aufrecht zu erhalten ist. Fraglos zutreffend ist 
die Beobachtung, daß im Mittelpunkt des ovidischen Interesses der Mensch mit 
seinen Leidenschaften steht. Von hieraus sollte für eine Metamorphosen-Deutung 
der Ausgangspunkt genommen werden. Demnach bildet der Vorgang der Metamor- 
phose den thematischen Knotenpunkt, der die Meiamorphosen als Gesamtwerk 
zusammenhält, den inneren Zusammenhang aber stellt das Thema der Leiden- 
schaften und Affekte dar. Damit nähert sich die hier angedeutete Metamorphosen- 
Interpretation in erstaunlicher Weise dem mittelalterlichen Ovide moralise an. Denn 
eingebettet in einen chronologischen Rahmen vom Ursprung der Welt bis in die Zeit 
des augusteischen Principates stellen sich Leidenschaften, Affekte, Laster, Tugen- 
den, seelische Konflikte als die eigentlich gestaltenden Kräfte dar. Auf der Grundla- 
ge der traditionellen römischen Wertordnung, die pietas und moderatio in den 
Mittelpunkt stellt, führt der Dichter vor, wie diese Werte beständig im Kosmos wir- 
ken. Selbstverständlich entsteht nicht erst durch die Blutgier und Vermessenheit 
Lycaons der Wolf, aber es entsteht ein Wolf, Byblis' und Myrrhas inzestuöse 
Leidenschaft lassen nicht die Quelle und den Myrrhen-Baum entstehen, aber eine 
Quelle und einen Myrrhen-Baum. Mit feinem psychologischen Gespür entdeckt 
Ovid in den Metamorphosen die Affekte als eigentliche Kräfte der Geschichte, die 


in den unmittelbaren historischen Weltverlauf ebenso eingreifen (sichtbar an troia- 


'"Zu Byblis vgl. ausführlicher unten S.340-347. 
"Dazu oben 3.255 mit Anm.39. 
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nischem Krieg und der Aeneaden-Flucht) wie in die äußere Gestalt des Kosmos. In 
diesem Punkt ist dann auch der spezifische Eigenwert der Metamorphosen Ovids 
neben der Aeneis Vergils zu erkennen: Während dieser den geschichtlichen Prozeß 
an der göttlichen Sendung eines einzelnen Helden und seiner Umgebung festmacht, 
versteht Ovid den geschichtlichen Verlauf weniger als das Werk einer einzelnen 
Person denn eines ganzen Spektrums von Leidenschaften. Diese werden nicht 
hypostasiert, wohl aber im Sinne von Neschke als wahre Akteure der Geschichte 
erkannt. Ovid hat so mit seinem Epos der Metamorphosen in der Tradition des 
antiken Epos und vor allen Dingen in der Nachfolge Vergils ein Werk geschaffen, 
das seinen Platz als originelle Form der Weltdeutung mindestens innerhalb der 


antiken Literatur behaupten kann. 


6.1. Erste Musterinterpretation: Apollo und Daphne (1,452-567) 


Als erster Abschnitt, an dem die oben entwickelte These der Metamorphosen 
als eines Gedichtes, in dessen Mittelpunkt die Affekte als die Motoren der Handlung 
und somit als eigentlichen Träger geschichtlicher Entwicklung stehen, angewendet 
werden soll, ist die Geschichte der Verfolgung der Daphne durch Apollo und ihre 
abschließende Verwandlung in einen Lorbeerbaum ausgewählt'. Sie ist die erste 
Erzählung nach dem Zyklus kosmogonischer Verwandlungen, der mit Python und 
seiner Tötung durch Apollo endet (vv.434-451). Dieser Neueinsatz ist durch die 
programmatischen Worte "primus amor" (v.452) hervorgehoben, die sich zwar 
unmittelbar auf die folgende Daphne-Metamorphose beziehen, mit "amor" aber 


zugleich das Thema der folgenden Geschichten über die Liebe von Göttern zu 


"Hier - wie auch bei der folgenden Interpretation der Byblis-Metamorphose - kann es nicht darum 
gehen, eine ins genaue Detail gehende Interpretation vorzuführen, sondern nur darum, die Tragfä- 
higkeit des als poetologische und psychologische Konzeption Entwickelten an Einzelerzählungen 
außerhalb des poetologischen Zusammenhanges zu überprüfen. Vgl. daher als weiterführende 
Literatur: Parry, Violence, S.270 f., William R. Netherceut: Daphne and Apollo: A Dynamic 
Encounter. CJ 74, 1978-1979, 333-347, W.S.M. Nicoll: Cupid, Apollo, and Daphne (Ovid, Mer. 
1.452 ff.). CQ 30, 1980, 174-182; Davis, Death of Procris, S.23-42, Hans Herter: Daphne and Io in 
Ovids Metamorphosen. In: Hommages ἃ Robert Schilling &dites par Hubert Zehnacker et Gustave 
Hentz. Paris 1983, 315-335, Garett A. Jacobsen: Apollo and Tereus: Parallel Motifs in Ovid's 
Metamorphoses. CJ 80, 1984-1985, 45-52, und Barbara Pavlock: The Tyrant and Boundary 
Violations in Ovid’s Tereus Episode. Helios 18, 1991, 34-48. 
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Sterblichen angeben. Zu Recht wird daher die "Modellfunktion der Geschichte" als 
einer "programmatischen Erzählung" hervorgehoben?. Demzufolge hat Ludwig vor 
v.452 den Erzählabschnitt der "Urzeit" enden und mit diesem Vers den Erzähl- 


abschnitt der "mythischen Zeit" beginnen lassen’, Bömer nennt die Daphne-Meta- 


"4 


morphose "die erste mythologische Metamorphose Ovids"". 


Diese strikte Trennung im Sinne nicht nur von thematischen Einheiten, 
sondern von zeitlichen Epochen wirft jedoch erhebliche Schwierigkeiten auf. Sie 
läßt die Verknüpfung der Python-Erzählung und der Daphne-Metamorphose als 
aitiologische Erzählungen apollinischer Attribute, die der Dichter selbst herstellt”, 


?So Schmidt, Poetische Menschenwelt, 5.96 f., im Folgenden ist dann von der "prototypischen 
Bedeutung und expositorischen Funktion der Liebesgeschichte von Apollo und Daphne" die Rede 
(8.98), ähnlich auch Myers, Ovid’s Causes, 5.61 ff., die der Daphne-Metamorphose den Stellenwert 
von “a programmatic declaration” zumisst (5.62; ferner, 5.63: “In this first love-story of the Meta- 
morphoses Ovid combines amatory, natural-metamorphic, and aetiological themes, thus foreshado- 
wing his practice in much of the rest of the poem. In contrast with the preceding cosmogonic and epic 
stories, the episode also highlights the stylistic polyphony typical of the poem as a whole.”). Prim- 
mer, Mythos und Natur, passim, hat eine hierüber weit hinausgreifende Deutung der Daphne- 
Metamorphose versucht; er sieht zutreffend in "primus amor" einen Bestandteil geläufiger Prooe- 
mientopik, die er auch an weiteren Motiven nachweist. Aus den so erkennbaren Anklängen an /lias 
und Aeneis ergibt sich ihm zufolge der "Eindruck des spielerischen, ja diskret parodistischen 
Episierens" (S.213): So werde die "Apollo-Daphnegeschichte zu einer Art Universalepos in nuce" 
(S.215) und kündige "dem Leser gewiß ein unvergilisches und in der Aufhebung der virgilischen 
Konzeption von Mythos und Geschichte auch anti-augusteisches Epos an" (5.219). Mit motiv- 
geschichtlichen Traditionen innerhalb der Daphne-Metamorphose befaßt sich auch die Untersuchung 
von Jeffrey Wills: Callimachean Models for Ovid's 'Apollo-Daphne'. MD 24, 1990, 143-156, der 
neben der schon beobachteten Parallele zum kallimacheischen Artemis-Hymnos vor allem auf die 
starken Bezüge zum Delos-Hymnos hinweist, vgl. als weitere quellengeschichtliche Untersuchung 
F. Williams: Augustus and Daphne: Ovid's Metamorphoses 1,560-63 and Phylarchus FGrH 81 F 32 
(b). PLLS 3, 1981, 249-257. 


Ludwig, Struktur, S.19 f., wo von 1.5-451 als einer "Sinneinheit” (5.19) die Rede ist: "Mit 1,452, 
.., setzt ein neues Thema ein: amor, und zwar als Liebe der Götter zu sterblichen Frauen. Dieses 
Thema wird den folgenden 2. Großteil der Metamorphosen (1,452-11,835) beherrschen." (S.20). 
Schmidt, Poetische Menschenwelt, 5.43, weist zu Recht auf die Willkürlichkeit dieser Gliederung 
gerade am Beispiel der Python-Erzählung hin: "Walter Ludwig ... muß sich nicht nur fragen lassen, 
woher er weiß, daß Apollos Erlegung Pythons und die Begründung der pythischen Spiele noch 
Urzeit, die Liebe des Pythonüberwinders zu Daphne aber erst mythische Zeit ist, ...". Zu Kritik 
strukturanalytischer Metamorphosen-Deutung vgl. oben S.131 ff. 


“Bömer, Metamorphosen Buch I-III, 5.145, wobei diese Bezeichnung nicht anders denn als 
verknappte Wiedergabe der Ludwig'schen Auffassung der Daphne-Erzählung als erster Metamor- 
phose des mythologischen Teils verständlich ist; die gleiche Schwierigkeit bei Knox, Ovid's Meta- 
morphoses, S.13: "Transition from cosmogony to mythological narrative". 


’Vv.445-451: "neve operis famam posset delere vetustas,/ instituit sacros celebri certamine ludos/ 
Pythia perdomitae serpentis nomine dictos. (Aition der Pythischen Spiele) hic, iuvenum quicumque 
manu pedibusve rotave/ vicerat, aesculeae capiebat fronde honorem,/ nondum laurus erat, longoque 
decentia crine/ tempora cingebat de qualibet arbore Phoebus. (Vorverweis auf das Aition des 
Lorbeer)". 
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beiseite, und sie ignoriert den Hochmut Apollos, der den Anlaß für Cupidos Pfeil- 
schuß und damit für den amor zu Daphne bildet und der ja gerade auf der Tötung 
Pythons beruht. Weiterhin lassen sich gegen die Einteilung von Ludwig auch 
Überlegungen geltend machen, die das erste und zweite Buch als ganze betreffen. 
So hat Swanson auf die chiastische Bezogenheit beider Bücher aufeinander auf- 
merksam gemacht: Im ersten Buch "the main action of each major chiastic sequence 
is dominated by Jupiter (Gigantomachia, Flood; Io's victimization). Apollo is 
dominant in the action of the triptych's central panel."’, im zweiten Buch "two 
sections of Apollo-dominant (the Phaethon and Coronis stories) include a central 


ng 


panel of Jupiter-dominant (the Callisto story)."” Zugleich ergibt sich für das erste 


Buch eine parallele Struktur für die Iuppiter- und Apollo-Erzählungen, die mit mit 
"Kampf und Liebe" beschreiben könnte?. Otis schließlich läßt die Python-Erzählung 
weitgehend beiseite'® und setzt den Beginn seines Erzählabschnitts "Divine Come- 
dy" nach "Creation and Flood Epic" mit v.416 an''. Gegenüber diesen strukturanaly- 
tischen Überlegungen wird die nachfolgende Interpretation die enge Verbindung 
beider Apollo-Erzählungen deutlich machen und in diesem Zusammenhang das 
besondere Gewicht der Python-Erzählung hervorheben. 


Nachdem mit dem Bericht über die Entstehung von allerlei Lebewesen aus 
Schlamm die Schilderung von der Wiederherstellung der Welt nach dem diluvium 
(v.434) ausgeklungen ist'”, folgt die Beschreibung des Python, dessen Außer- 
ordentlichkeit im Mittelpunkt steht. Dabei ist seine Darstellung schon formal durch 


Vv.457-460: "ἰδία decent umeros gestamina nostros,/ qui dare certa ferae, dare vulnera possu- 
mus hosti,/ qui modo pestifero tot iugera ventre prementem/ stravimus innumeris tumidum Pythona 
sagittis." 


’Swanson, Theme of Change, 5.203. 
?Swanson, aa0., 5.205. 


ει Ludwig, Struktur, 5.17, heißt es zur ersten Hälfte dieser Parallele, also "Kampf": "Im übrigen 
ist der jugendliche Apoll als Sieger über den erdgeborenen Python ein würdiges Gegenstück zu 
seinem Vater, dem Sieger über jene bösen alten Erdensöhne, die Giganten." 


Qtis, Ovid, 5.101. 
!!Vgl. die Aufbauskizze der ersten beiden Bücher bei Otis, aaO., 5.93. 


'"Vv.434-437. Bemerkenswert ist dabei, wie flüchtig der Dichter bei ihrer Beschreibung ist: Er 
spricht von "species innumerae” (v.436), die teils ihre "figurae antiquae" angenommen hätten, teils 
aber auch "nova monstra” (v.436 f.) seien. Diese Beiläufigkeit zielt auf eine umso deutlichere 
Hervorhebung des Python. 


1.Musterinterpretation: Apollo und Daphne 335 


die unmittelbare Wendung des Erzählers an ihn hervorgehoben (vv.438 ff.). Es sind 
Pythons Außergewöhnlichkeit (die "nova monstra", v.437, klingen noch nach; er ist 
ein "incognitus serpens", v. 439) und vor allem seine ungeheure Größe, auf die die 
Beschreibung zielt: Der Dichter redet ihn als "maxime" (v.438) an und greift zu 
einer hyperbolischen Beschreibung seiner Länge'”. All dem liegt die Absicht des 
Dichters zugrunde, die Größe des Schreckens, den dieses monstrum auslöst, hervor- 


zuheben: "terror eras" (v.440). 


Umso größer ist daher die Tat Apollos, der dieses Ungeheuer bezwingt. Der 
Gott erscheint namenlos, allein durch das "schwere alte Epitheton" "arquitenens" 
näher charakterisiert, das Ovid nur noch ein weiteres Mal, im Zusammenhang der 
Niobe-Erzählung (6,265), verwendet'*. Im Folgenden ist dann die Außerge- 
wöhnlichkeit dieses Kampfes beschrieben: Apollos Waffen sind bislang nur an 
normalem Jagdwild erprobt'”, er erschöpft nahezu seinen Vorrat an Pfeilen, um 
Python zu vernichten’. Durch die Größe des Kampfes und die Unerbittlichkeit der 
Gegner ist die Größe von Apollos Sieg unterstrichen, der Gott als Drachentöter 
erscheint als jugendlicher Heilsbringer. 


P'fantum spatii de monte tenebas", v.440. Vgl. hierzu Bömer, Metamorphosen Buch I-III, S.138 
f. zur Stelle, der zu Recht die These eines humoristischen Effekts zurückweist und auf die Vorbilder 
der Darstellung durch die Tradition aufmerksam macht. 


“Das Zitat bei Bömer, aaO., S.139 f. zur Stelle, mit weiterführenden Hinweisen zur literarischen 
Tradition dieses Epithetons; vgl. hierzu auch Haupt-Ehwald, Metamorphosen, I, 5.47 f. zur Stelle. 


Bryymquam talibus armis/ ante nisi in dammis capreisque fugacibus usus", vv.441 f. 


!6rexhausta paene pharetra", v.443. Auch an dieser Stelle läßt sich das Dilemma politischer 


Metamorphosen-Deutung aufzeigen: Während nämlich Buchheit, Mythos und Geschichte, 5.90 ff, 
durch das Epitheton arquitenens und seine Parallele bei Vergil (Aen. 8,704) und durch das Bild des 
seinen Köcher ausschöpfenden Apollo in der "Actium-Elegie" des Properz (4,6,55; dort, vv.35 ἢ, 
auch der Bezug zu Python) pro-augusteische Bezüge nachweist ("der Kampf Apollons mit Python 
und die daran angeschlossenen Spiele sollen auf den Sieg bei Aktium und die von Augustus ein- 
gerichteten Spiele hinweisen", 5.91, und: "Somit ist der Leser aufgefordert, die von den Göttern 
Juppiter und Apollon mit den Mächten des Bösen geführten Auseinandersetzungen mit dem von 
Augustus um die Befriedung des orbis geführten Kampf zu vergleichen", S.92), sieht Doblhofer, 
Ovidius urbanus, 5.76 ff., hierin eine "urbane Zuspitzung”, eine Wendung des "furchtbare(n) Fern- 
hintreffer(s) bei Ovid ... ins Menschliche, ja Genrehafte" (S. 77), durch die er sich auch von der 
episch-hymnischen Gestaltung des Mythos bei Kallimachos (hymn. in Apoll.97-104) und Apollonios 
Rhodios (2,701-717) unterscheide. Schließlich weist auch Schmitzer, Zeitgeschichte, 5.66 ff., in 
seiner anti-augusteischen Deutung auf die Parallelität des Python-Kampfes und der Seeschlacht von 
Actium hin. Ohne diese Parallelisierung im künstlerischen und politischen Umfeld der Metamor- 
Phosen bestreiten zu wollen, erhebt sich die Frage, ob eine politische Aussage wirklich unmittelbares 
Interesse des Dichters ist. Deren Tendenz, ob pro- oder anti-augusteisch, ist am Text jedenfalls nicht 
unmittelbar zu beweisen und von der Grundeinschätzung des Interpreten bestimmt. 
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Ganz anders erscheint der Gott in der Daphne-Metamorphose, aller he- 
roischen Züge entkleidet: War Apollo zuvor noch gegenüber Cupido "superbus" 
aufgetreten (v.454), so ist wenig später von der Selbstgewißheit des Stolzes wenig 
zu spüren: "Phoebus amat visaeque cupit conubia Daphnes,/ quodque cupit, sperat, 
..." (wv.490 £.). - Der siegreiche Gott "hofft", ohne Gewißheit, das Erhoffte auch 
erlangen zu können'’. Darüber hinaus täuschen den Orakelgott seine Orakel: "sua- 
que illum oracula fallunt." (v.491). Während Bömer hier nur von einer "gewisse(n) 
Ironie" spricht'‘, sieht Doblhofer darin ein "typisches Ingrediens von Ovids 


Humor""? 


‚ Daß diese Pointe ebenso wie die des Heilgottes, der sich - eigenem 
Eingeständnis zufolge - nicht mehr heilen kann?”, in der Tat gesucht ist, kann nicht 
bestritten werden, jedoch geht es dabei nicht um Vermenschlichung des Gottes im 
Sinne einer Destruktion des Götterglaubens: Wenn "bei Ovid aus dem siegge- 
wohnten und siegesgewissen, rasch handelnden Gott ein liebender, werbender und 
hoffender (!) Mensch" wird?', so geht es vielmehr um das Einbrechen der Leiden- 
schaft in das bisherige Wesen, das zu seiner weitgehenden Verkehrung führt. Dieses 
Jähe, Plötzliche der Leidenschaft illustrieren auch die beiden Gleichnisse””: Wie ein 
schnelles Strohfeuer "sic deus in flammas abiit, sic pectore toto/ uritur" (vv.494 ff.). 
Dabei kommt neben der Schnelligkeit des Vorganges in der passivischen Verbform 
von urere auch das Überwältigende und Gewalttätige der Leidenschaft zum Aus- 
druck”. Dieser Befund wird unterstrichen durch die Tatsache, daß Ovid dieses 
"Strohfeuer-Gleichnis" noch ein weiteres Mal benutzt, diesmal, um die Leidenschaft 
des Thrakerkönigs Tereus zu seiner Schwägerin Philomela zu beschreiben (6,456 


"Vgl. auch v.496: "sterilem sperando nutrit amorem." 
!?Bömer, Metamorphosen Buch I-II, S.155 zur Stelle. 
PDoblhofer, Ovidius urbanus, 5.83 mit weiterer Literatur. 
2 Vv.521-524. 

2!So Doblhofer, aaO., 5.85. 


2rytque leves stipulae demptis adolentur aristis,/ ut facibus saepes ardent, quas forte viator/ vel 


nimis admovit vel iam sub luce reliquit" (vv.492 ff.). Vgl. hierzu Bömer, Metamorphosen Buch I-III, 
5.155 f. zur Stelle. Garson, Faces of Love, 5.10, spricht in diesem Zusammenhang von "the standard 
equation of love with fire". 


®Vgl. auch hier Garson, aaO., S.11: "The recurrent fire motif, with its occasional elaboration by 
means of similes, is a clear indication that the characters of the Metamorphoses feel their passions 
strongly, and it is hardly surprising that those passions are frequently translated into violent physical 
acts.", ähnlich auch Jacobsen, Apollo and Tereus, 5.47. 


1.Musterinterpretation: Apollo und Daphne 337 


6)" eine Verbindung, die ein weiteres Gleichnis unterstützt, der Vergleich der 
Fliehenden und ihres Verfolgers mit Wolf und Lamm: Philomela, in der Gewalt 
ihres Schwagers, zittert "velut agna pavens, quae saucia cani/ ore excussa lupi 
nondum sibi tuta videtur" (6,527 £.), Apollo verwendet dasselbe Bild in seiner Rede 
an die fliehende Daphne (v.505). Dabei macht ein eingehender Vergleich beider 
Stellen deutlich, daß bei aller Parallelität der Erzählungen ihre Verschiedenheit 
beachtet werden muß. In Apollos Rede erscheint dieses Bild gerade als Kontrast, 
mit dem der Gott seine friedlichen Absichten beschreibt: "non insequor hostis;/ ... 
sic agna lupum, sic cerva leonem,/ sic aquilam penna fugiunt trepidante columbae,/ 
hostes quaeque suos: amor est mihi causa sequendi!" (vv.504-507), während es im 
Zusammenhang mit Tereus völlig unabgeschwächt als Beschreibung fungiert”. 


Dies führt zur Funktion der Apollo-Rede (vv.506-524), die im eigentlichen 
Erzählkontext wie auch für die Gesamtinterpretation der Daphne-Metamorphose 
relevant ist. Vordergründig richtet sich die Rede an die fliehende Daphne und sucht 
sie zum Innehalten zu bewegen: "nympha, precor, Penei, mane!“ (v.504). Darüber 
hinaus jedoch dient sie auch der Charakterisierung Apollos in seiner Liebesleiden- 
schaft: Die humorvollen Details, die Gross zu Recht hervorhebt?°, zielen nicht nur 


darauf, "The amusing potentialities of so incongruous a situation" auszuspielen””, 


Hierzu vgl. Jacobsen, ebd., bei Jacobsen eine durchgehende Untersuchung beider Erzählungen 
auf Parallelen (ein "diagram of parallel motifs" auf S.50 £.). Weitere Literatur zur Tereus-Erzählung 
oben 5.265 mit Anm.5. 


®Vgl. den charakterisierenden Ausruf des Tereus: "vicimus! ... mecum mea vota feruntur!" 
(6,513), den Vergleich mit dem Adler, der als "praedator", einen Hasen geschlagen hat (vv.516 £.), 
und die Beschreibung: "nulla fuga est capto, spectat sua praemia raptor" (v.518). 


Nicolas P. Gross: Rhetorical Wit and Amatory Persuasion in Ovid. CJ 74, 1978-1979, 305-318, 
bes. S.305-308. 


”’So Gross, aaO., 5.305. Bömer, Metamorphosen Buch I-III, 5.158, bleibt bei der Bewertung der 
Rede indifferent: "Es ist nicht leicht zu entscheiden, ob diese eigenartige Situation einen ernsten (und 
dann allerdings kaum gelungenen) Versuch darstellt, heroische und erotische Dichtung zu vereinigen, 
oder ob sie beides in einer Art Seibstdistanzierung zu karikieren versucht.”, anders Otis, Ovid, 5.103 
f.: "Apollo's situation is the most ridiculous possible. ... Ovid's purpose is obvious. The divine 
majesty or dignity, with which we have been so much concerned, is deflated at the first touch of love. 
The epic style of life cannot maintain itself under erotic stress. The mere attempt to do so is high 
comedy. Love is not 'funny' per se, but divine majesty is not set up to include love. Homer, of course, 
had no difficulty in handling the amorous dealings of the gods, but Ovid's comedy is not Homeric. 
His gods, though they may act like Homer's are nevertheless measured by a Virgilian standard, The 
resultant incongruity is what makes them ridiculous." Hiergegen zu Recht Herter, Daphne and Io, 
5.321 ἢ: "Die beiden Fehldeutungen, ..., ziehen die ganze Handlung ins Komische, und das ıst 
ohnehin der bei den modernen Interpreten vorherrschende Eindruck, wenn auch sehr verschieden 
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sondern vor allem die Demütigung des Gottes vorzuführen. Nach Gross gliedert 
sich die Rede in drei Teile: "A) 504-511: non insequor hostis (gentle lover), B) 512- 
518: Apollo's good qualities, C) 519-524: Appeal to pity: healer cannot heal him- 
self". Während der erste Teil Apollos gute Absichten darstellen soll, ist der zweite 
"Jobende, eigene Anpreisung des Werbers"””, ein Motiv, das sich etwa im Ständchen 
Polyphems wiederfindet”, der dritte Teil schließlich, die Bitte um Mitleid der 
Geliebten, um die Heilung, die der Liebende in seiner Liebeskrankheit allein noch 
durch sie erhoffen kann, macht die Verbindung zur elegischen Dichtung und deren 
Topik vollends offenbar”. Für die Gestalt Apollos, des Werbers, ergibt sich damit 
eine Verschiebung vom strahlenden Python-Bezwinger zum zurückgewiesenen 
elegischen Liebhaber. An dieser Stelle zeigt sich, daß Jacobsens Befund einer 
parallelen Gestaltung des Apollo und des Tereus” der Modifikation bedarf: Denn in 
ihrem Bemühen, die Geliebte zu gewinnen, stehen sie viel eher im Kontrast zuein- 
ander”. 


Eine gewisse Rückkehr zu dem Bild des vernunftbestimmten Gottes Apollo 
zeigt sich in seiner Rede an die schon verwandelte Daphne (vv.557-565); denn hier 


erweist er sich als Überwinder seiner Leidenschaft. Als die Verwandelte sich noch 


kategorisiert. Gewiß findet man bei Ovid oft auch in ernstem Zusammenhang eine witzige Pointe, 
aber vorsichtige Beurteiler haben nie geleugnet, daß es solche Zusammenhänge in den Metamor- 
phosen auch wirklich gibt, während neuerdings die Tendenz eher dahin läuft, daß überhaupt nichts 
seriös sei; schnell ist dann die Behauptung zur Hand, es handle sich um Parodie, ohne daß dafür 
irgendein Anhaltspunkt vorläge." 


?®Gross, Rhetorical wit, 5.306. Hiervon abweichend die Gliederung bei Bömer, Metamorphosen 
Buch I-III, 5.158: "(A) 504 Anrede, Bitte: Nympha, mane! - (B) 505-522 Dreiteilige Mitte, sowohl 
insgesamt als auch innerhalb des Hauptteils (512-522) nach dem Gesetz der wachsenden Glieder 
geordnet: (1) 505-507 Vergleich (Tiere und ihre hostes). (2) 507-512 Erklärung der Liebe, Sorge um 
mögliche Verletzungen beim Lauf. (3) 512-522 Apollo spricht von sich, (a) wer er nicht ist (512- 
515), er nennt (b) "seine Länder" (515-516), seinen Vater (Steigerung!) (517), seine Macht (längster 
Abschnitt) (517-522). - (c) 523-524 Klage über unerfüllte Liebe." 


?So Haupt-Ehwald, Metamorphosen, I, 5.52 ἢ zur Stelle, die darin ein Element "bukolisch- 
alexandrinischer Poesie" sehen. 


’°Vgl. dazu oben 5.266. 
*Iygl. Winfried Stroh: Die römische Liebeselegie als werbende Dichtung. Amsterdam 1971. 


??"The major characters of each tale, ..., are presented in similar manner and possess certain traits 
in common. Apollo and Tereus are both fresh from heroic and victorious endeavours, which provide 
the impetus for their respective stories." (Jacobsen, Apollo and Tereus, S.51). 


®Gleiches gilt für die Gestaltung von Daphne und Philomela, wie Pavlock, Tyrant, 5.38, nach- 
weist. 
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immer seinem Kuß verweigert”, fügt er sich geradezu nüchtern in das Unausweich- 
liche und bietet gewissermaßen einen für beide Seiten akzeptablen Kompromiß an: 
"at, quoniam coniunx mea non potes esse,/ arbor eris certe ... mea!" (vv.557 £.). Die 
verwandelte Daphne akzeptiert dieses Ansinnen”. Hierin schließlich zeigt sich, daß 
Jacobsens Folgerung aus seinem Vergleich der Daphne- und der Tereus-Metamor- 
phose einen wesentlichen Aspekt außer Acht läßt, wenn er nämlich schreibt: "Pas- 
sions may motivate both gods and men, but only human beings suffer."*. In der Tat 
leiden die Menschen, aber sie leiden durch ihre Unfähigkeit, ihre Leidenschaft zu 
überwinden: Während etwa Clytie ihren Schmerz über die Zurückweisung durch Sol 
nicht zu überwinden vermag und noch in ihrer Verwandlung ihre unglückliche 
Liebe bewahrt” und auch Cyparissus’ Trauer über den von ihm getöteten Hirsch 
unaufhörlich ist als Ergebnis eines ausdrücklichen Gebets an die Götter”, endet 
Apollos Leidenschaft in dem Augenblick, in dem ihr Erfüllung endgültig versagt 
bleibt. 


Dem entsprechen die beiden Pfeilschüsse Cupidos, die den äußeren Anlaß 
der Liebe Apollos zu Daphne bilden und Resultat eines "Götterkampfes" zwischen 
dem siegesbewußten Python-Bezwinger und dem Liebesgott sind”. Dem Hochmut 
Apollos (superbus, v.454) begegnet Cupido mit einer Demonstration seiner Macht, 
die er als die überlegen beweist“. Der Liebesgott entnimmt seinem Köcher "duo 


tela" (v.468), eines, das die Liebe entstehen läßt, und eines, das sie fliehen macht 


"yefugit tamen oscula lignum", v.556. 


rn fgctis modo laurea ramis/ adnuit" (vv.566 f.). 
’Jacobsen, Apollo and Tereus, 5.52. 


"Die Erzählung von Leucothoe, Sol und Clytie in 4,167-270, Clyties Verwandlung in vv.256-270; 
dabei heißt es ausdrücklich - als Aition des Heliotrop -: "illa suum, quamvis radice tenetur,/ vertitur 
ad Solem mutataque servat amorem." (vv.269 f.). 


Die Geschichte des Cyparissus in 10, 106-142, seine Verwandlung in vv.136-142; zuvor die 
Bitte um unaufhörliche Trauer: "gemit ille tamen munusque supremum/ hoc petit a superis, ut 
iempore lugeat omni.“ (vv.134 f.). 


ὄϑψν 452-477. Grundlegend hierzu neben Bömer, Metamorphosen Buch 1-Π|, S.145-152, die 
Untersuchung von W.S.M. Nicoll: Cupid, Apollo, and Daphne (Ovid, Met. 1.452 ff.). CQ 30, 1980, 
174-182, die den literarischen Bezügen dieser Partie, vor allem zu Amores 1.1, ausführlich nachge- 
hen; vgl. weiterhin Doblhofer, Ovidius urbanus, S.79 £. 


“" figat tuus omnia, Phoebe,/ te meus arcus', ait; 'quantoque animalia cedunt/ cuncta deo, tanto 
minor est iua gloria nostra.”, vv.463 ff. 
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(v.469), mit dem ersten trifft er Apollo, mit dem zweiten Daphne (vv.470 f.). 
Wichtig ist diese Paarung der Pfeile, deren einer - durch die Verwandlung Daphnes 
perpetuiert - den zweiten aufhebt: Das dynamische Verhältnis zwischen Apollo und 
Daphne - in der Forschung dem von Jäger und Gejagter gleichgesetzt! - endet mit 


der Verwandlung. 


Hieraus ergibt sich ein wesentliches Argument für die Frage nach der 
Einheit der beiden Apollo-Erzählungen im ersten Buch: Nicht nur ist die Tötung des 
Python die Voraussetzung für den folgenden Streit zwischen Cupido und Apollo 
und damit für die Daphne-Metamorphose, sie ist auch die Voraussetzung für 
"multiple change"* der Apollo-Gestalt. Der elegische Apollo in der Daphne-Meta- 
morphose gewinnt seine volle Bedeutung erst durch den machtvollen Heilbringer 
Apollo in der Python-Erzählung, ebenso wie erst durch die Python-Erzählung die 
Erhebung des Lorbeers zum Attribut des Gottes Apollo wieder als Rückkehr des 
elegischen Apollo zu seiner früheren Gestalt erkennbar wird. Es ist mithin die 
Daphne-Metamorphose auch insofern eine paradigmatische Erzählung, als in ihr 
erstmals das Wirken der Affekte in den mythischen Gestalten vorgeführt wird: 
Leidenschaft führt bei einem Gott zu einem zeitweisen Verlust seiner göttlichen 
Kraft, ihr Ende bringt ihre Rückgewinnung. 


6.2. Zweite Musterinterpretation: Byblis (9,450-665) 


Die zweite Interpretation schließlich soll sich mit einer Erzählung erfassen, 
in der die Götter keine Rolle als Träger oder Auslöser der Handlung spielen und die 
sich allein auf den zwischenmenschlichen Bereich bezieht. Gemeint ist die Ge- 


schichte der Byblis und ihrer widernatürlichen Liebe zu ihrem Bruder Caunus, die 


“Zentral ist für dieses Thema die Untersuchung von Gregson Davis: The Death of Procris. 
"Amor" and the Hunt in Ovid's Metamorphoses. Roma 1983 (zur Daphne-Erzählung dort S.23-42; 
weitere Darstellungen von Hugh Parry: Ovid's Metamorphoses: Violence in a Pastoral Landscape. 
TAPhA 95, 1964, 268-282; Leo C. Curran: Rape and Rape Victims in the Metamorphoses. Arethu- 
sa 11, 1978, 213-241; John Heath: Diana's Understanding of Ovid's Metamorphoses. (Ὁ 86, 1991, 
233-243; sowie Gerlinde Bretzighbeimer: Diana in Ovids "Metamorphosen". Gymnasium 101, 1994, 
506-546, bes. S.517-524. 


*Dieser Terminus Titel des Aufsatzes von William 5. Anderson. 
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mit der Verwandlung der Byblis in eine Quelle endet (9, 450-665)". 


Gemeinsam mit der nachfolgenden Iphis-Metamorphose (vv.666-797), die 
zugleich den erzählerischen Kontrast zu ihr darstellt”, bildet die Byblis-Erzählung 
den Übergang vom Zyklus der Sagen um Hercules zur Geschichte des Orpheus’: Sie 
wächst hervor aus dem Zwiegespräch der schwangeren Iole mit Alcmene, die sich 
im Wechsel Verwandlungserzählungen berichten‘; zu diesen beiden tritt der 
Hercules-Neffe und -Gefährte Iolaus, durch Hebe verjüngt, Anlaß für einen kurzen 
Bericht über den Wunsch der Götter nach Verjüngung ihrer Lieblinge, den Iuppiter 
mit dem Hinweis auf Minos und sein Altern abweist”. Minos bildet den Übergang 
zu einer Reminiszenz an Miletus‘, der einst vor ihm floh, und dessen Kinder eben 
Byblis und Caunus sind. Nach der anderen Seite, dem Orpheus-Zyklus im 10. und 
11. Buch hin präludiert die leidenschaftliche unselige Liebe der Byblis dem Verlust 
der Eurydice durch Orpheus aus Liebe’, dem Ende des Cyparissus aus Trauer”, dem 


'Als weiterführende Interpretationen der Erzählung vgl. vor allem Herbert Bolte: Der Konflikt 
zwischen Willen und Sein in Ovids Metamorphosen. Diss. Freiburg ı.Br. 1956, bes.69-77, Alfonso 
Ortega: Die Reden in Ovids Metamorphosen. Diss. Freiburg i.Br. 1958, bes. S.103-110 (zu den 
Monologen der Byblis), Hehrlein, Pathetische Darstellung, 5.29 ff., Hermann Tränkle: Elegisches 
in Ovids Metamorphosen. Hermes 91, 1963, 459-476, bes. S.460-465;, Guthmüller, Beobachtungen, 
$.55-71 (ein ausführlicher Vergleich der Byblis- und der Myrrha-Metamorphose);, Garson, Faces of 
Love, 5.16 £.;, C Joachim Classen: Liebeskummer - Eine Ovidinterpretation (Met.9, 450-665). A ἃ 
A27, 1981, 163-178; Betty Rose Nagle: Byblis and Myrrha: Two Incest Narratives in the Metamor- 
phoses. CJ 78, 1982, 301-315, und De Luce, Metamorphoses as Mourmning, S.83. 


?Thema ist auch hier eine unglückliche, als widernatürlich verstandene Liebe: die der Iphis zu 
Ianthe, einer Jungfrau, verbunden mit der Unmöglichkeit, der eigenen Weiblichkeit zu entkommen 
(vv.714-763). Während sich jedoch Byblis über die natürlichen Gegebenheiten aus eigener Kraft 
hinwegzusetzen sucht, wendet sich Iphis' Mutter Telethusa in einem Gebet an die Göttin Isis um 
Hilfe (vv.771-781). Angesichts ihrer Gottesfurcht willfährt Isis ihrem Wunsch und verwandelt Iphis 
in einen Knaben (vv.782-791a), einer Hochzeit steht daher nichts mehr im Wege (vv.791b-797). Vgl. 
hierzu unten 5.346 f. 


’Vgl. hierzu Crabbe, Structure and Content, S.2308-2314. 


*“Alcmene berichtet von der Geburt des Hercules und der List der Dienerin Galanthis, die zur 
Strafe in ein Wiesel verwandelt wird (vv.273-320);, Iole schildert die Geschichte ihrer Schwester 
Dryope und ihrer Verwandlung in einen Baum (vv.324-393). 


°Iolaus’ Erscheinen, seine Verjüngung durch Hebe und die Zurückweisung der Bittet der Götter 
um Verjüngung ihrer Lieblinge durch Iuppiter in vv.394-442. 


Vv.443-450. 
ἦψν.11-71. 


®Cyparissus' Tod aus Trauer um seinen von ihm selbst getöteten Hirsch, seine Verwandlung in 
eine Zypresse in vv.106-142. 
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Untergang der Cerasten und der Propoetiden wegen ihrer Frevelhaftigkeit’, vor 
allem aber der inzestuösen Leidenschaft Myrrhas zu ihrem Vater'”. Insofern kommt 
der Byblis-Erzählung, die zunächst als eine Digression erscheint, eine 


Schlüsselfunktion als Motivknoten zu. 


Die Schlüsselfunktion der Byblis-Metamorphose als einer paradigmatischen 
Erzählung macht Ovid jedoch auch selbst durch einen auktorialen Einschub deut- 
lich: Er bezeichnet Byblis als ein exemplum'', "ut ament concessa puellae" (v. 
454)'?, und unterbricht auch weiterhin den Gang der Erzählung durch begleitende 
Reflexionen”. Schließlich ist der Beginn der Erzählung auch durch die Anapher des 
Namens Byblis hervorgehoben (vv.453 ff.), verbunden mit einer sehr knappen 
Zusammenfassung des Folgenden: "non soror ut fratrem, nec, qua debebat, ama- 
bat." (v.456)!*. Der Betonung des Namens Byblis zu Anfang entspricht in der 
Knappheit der äußeren Gestaltung und der Konzentration auf das leidenschaftliche 
Ringen der Byblis mit ihrer Liebe der "Kammerspiel-Charakter" der Erzählung'”: 


’Die Geschichte der Cerasten und ihrer Verwandlung in vv.220-237; die Geschichte der Propoeti- 
den und ihrer Verwandlung unmittelbar anschließend in vv.238-242. 


!°Die Geschichte der Myrrha, ihrer Liebe und ihrer Verwandlung in vv.298-502,; vgl. hierzu vor 
allem Nagle, Byblis and Myrrha, passim, sowie Guthmüller, Beobachtungen, S.55-71. 


"Byblis in exemplo est, ..." (v.454). Diese Stelle ist zudem die einzige in den Metamorphosen, 
an der der Dichter sich an sein Publikum wendet und mit Blick auf die eigene Erzählung den Begriff 
des exemplum gebraucht. Diese Funktion einer Erzählung als ein warnendes Beispiel ist sonst in den 
Metamorphosen durchaus geläufig (vgl. etwa die bestraften Gottesverächter im Teppich der Minerva, 
die im Text ausdrücklich als exempla bezeichnet werden, 6,83; dazu oben 5.72), jedoch nie ın der 
Form, daß der Erzählkontext zu einer Wendung nach Außen durchbrochen würde. Darüber hinaus 
hatte Ovid Byblis und Myrıha schon in der Ars als exempla verbotener Liebe angeführt (1,238 ff.), 
allerdings berichtete er hier von einem anderen Ende der Byblis: "et est laqueo fortiter ulta nefas?" 
(v.239). Zur mythischen Tradition der Sage vgl. unten S.346 f. 


"Die Verbindung zum Orpheus-Zyklus wird an dieser Stelle durch die Wortwahl besonders 
deutlich: "ut ament concessa puellae" hier, als Themenangabe der Orpheus-Lieder unter anderem: 
"inconcessisque puellas/ ignibus attonitas" (10,153 £.). Vgl. hierzu auch Guthmüller, Beobachtun- 
gen, S.55. 


So in v.630: "incertae ianta est discordia mentis", vor allem aber in den Anreden an die 
zurückgewiesene (vv.581 f.) und die trauernde Byblis (vv.649 ff.), vgl. hierzu Classen, Liebeskum- 
mer, 5.167. 


“Garson, Faces of Love, S.16, spricht in diesem Zusammenhang von "the slightly censorious 
tone" des Erzählungsbeginns. 


Vgl. Tränkle, Elegisches, S.465, der zugleich auf Strukturparallelen dieser Erzählung mit den 
Epistulae Heroidum hinweist, und die eingehende Untersuchung von Ettore Paratore: L'Influenza 
delle Heroides sull'Episodio di Biblide e Cauno nel L.IX delle Metamorfosi Ovidiane. In: Studia 
Florentina A. Ronconi oblata. Roma 1970, 291-309; hierzu auch Bömer, Metamorphosen Buch VIII- 
IX, 5.412 ff. 
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Byblis ist die eigentliche Trägerin der Handlung, Caunus dient nur als Objekt ihrer 
Liebe bzw. durch seine Flucht als Anlaß der äußersten Zuspitzung des Geschehens, 
der Diener als Überbringer des verhängnisvollen Briefes an Caunus bleibt namenlos 
- er ist "ΠΗ de suis famulis" (v.568), "minister" (v.572), als einzige nähere Charak- 
terisierung heißt es, er sei "pavidus" (v.569);, die Nymphen schließlich, die zunächst 
die trauernde Byblis zu trösten versuchen und dann die Verwandlung einleiten 
(vv.651-658), sind lediglich "Zelegeides" (v.651). 


Dieser Fokusierung auf Byblis entsprechend orientieren sich die fünf Akte 
der dramatischen Darstellung an den Stufen ihrer inneren Entwicklung: Nach einer 
Einleitung (vv.450-471), die die Einordnung der Erzählung in den Metamorphosen- 
Kontext und die kurze Bewertung des Folgenden enthält‘, Byblis' zunächst noch 
unschuldiges, körperliches Begehren schildert”’, schließlich das Aufkeimen ihrer 
Leidenschaft bis hin zum nächtlichen Traum ihrer körperlichen Vereinigung mit 
dem Bruder beschreibt" und daher als dramatische Exposition charakterisiert 
werden kann, folgt Byblis' erster Monolog (vv.472-516). Sie reflektiert, was sie 
nachts im Traum gesehen hat, und kostet diese Erinnerung aus!?, bricht in eine 
Klage aus über ihre gemeinsamen Ahnen und zeigt so Einsicht in die Widernatür- 
lichkeit ihres Begehrens (vv.487-494). Doch mit der Frage nach der Bedeutung des 
Traumes - die Praxis antiker Mantik in ihrem Sinne umfunktionierend” - sucht 
Byblis Rechtfertigung aus den Geschwisterehen der Götter (vv.498 ff.), sich so- 
gleich aber der Frevelhaftigkeit dieses Vergleichs bewußt werdend?'; sie wünscht, 
sich aus eigener Kraft von ihrem "vetitus ardor" (v.502) zu befreien und - sollte es 


ihr nicht gelingen - zu sterben (vv.502 f.). Es erscheint vor ihrem Auge das Bild 


\6Yv.450-456. 


"villa quidem primo nullos intellegit ignes" (v.457), "nec peccare putat" (v.458), schließlich, 


v.460: "mendacique diu pietatis fallitur umbra". 


!3Vv.469 ff., zum Traum als erotischem Motiv vgl. Bömer, Metamorphosen Buch VIII-IX, 5.414 
£. 


Pr meminisse iuvat!", v.485. 


τον μα mihi significant ergo mea visa! - quod autem/ somnia pondus habent? - an habent et 


somnia pondus?“, vv.495 f. 


?l"sunt superis iura! quid ad caelestia ritus/ exigere humanos diversaque foedera tempto?" 


(wv.500 f}). 
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ihres Bruders, der sie auf dem Totenbett küßt, und sie beginnt - in ihre Phantasien 
zurückfallend -, sich zu fragen, ob der Bruder sie nicht vielleicht seinerseits schon 
auf dieselbe Weise liebt (vv.503-512), und sie entschließt sich, Gewißheit darüber 
in einem Brief zu erlangen, in dem sie ihr Begehren schildert (vv.513-516). 


Damit ist der Höhepunkt der dramatischen Handlung erreicht, die nun 
folgende Partie schildert die Abfassung des Briefes, seine Überbringung an Caunus 
und dessen empörte Abwehr (vv.517-579). Byblis entschließt sich ihren Brief zu 
schreiben, gleichwohl schwankt sie beständig zwischen ihrer Begierde und der 
Einsicht in die Verwerflichkeit ihres Begehrens”. Sie bekennt ihrem Bruder ihre 
Leidenschaft, schildert ihren verzweifelten Kampf dagegen und sucht schließlich 
die Widerstände des Caunus, die sie immerhin ahnt, mit dem Hinweis auf ihre 
Jugend und die Praxis der Geschwisterehen unter den Göttern zu überwinden (vv. 
530-563). Immer noch ängstlich gibt sie den Brief ihrem Diener, mißachtet ein 
unglückliches omen und schickt ihn fort (vv.566-573). Caunus erhält das Schreiben 
und verflucht wütend den Diener (vv.574-579). 


Der Bericht des Dieners über die "ferocia Cauni/ dicta" (vv.580 £.) bildet 
den Auslöser des zweiten großen Monologes der Byblis (vv.580-629), in dem sie 
das Geschehen zu bewältigen sucht, schließlich aber doch siegesgewiß bei ihrem 
Wunsch bleibt. Byblis ist erschüttert von Caunus’ Reaktion, einen Augenblick nur 
lang zweifelt sie an ihrer Tat (vv.585 ff.), nur um gleich die Unmöglichkeit jeglicher 
Rückkehr zum status quo ante zu behaupten (vv.593 f.). Sie sieht auch weniger die 
Gründe ihres Scheiterns in der Sache als solcher denn in gewissermaßen 
"Verfahrensfehlern": Sie hätte zunächst doppeldeutiger schreiben sollen”; ein 
Versäumnis sei es gewesen, das omen zu mißachten - was sie klarsichtig mit ihrer 
Verblendung begründet (si non male sana fuissem, ν. 600}. sie hätte selbst ihrem 
Bruder ihre Leidenschaft gestehen müssen, ohne ein Medium, weil er ihrer Gegen- 
wart nicht hätte widerstehen können (vv.601-609); schließlich habe gewiß auch die 


2rincipit et dubitat; scribit damnatque tabellas;/ et notat et delet; mutat culpatque probatque/ 
inque vicem sumplas ponit positasque resumit;/ quid velit, ignorat, quicquid factura videtur, dis- 
plicet: in vultu est audacia mixta pudori.* (vv.523-527). 


®rante erat ambiguis animi sententia dictis/ praetemptanda mihi!* (vv.587 £.). 


2.Musterinterpretation: Byblis 345 


Ungeschicklichkeit des Dieners dazu beigetragen (vv. 610 ff.). Am Ende ist sie sich 
jedenfalls gewiß, ihren Bruder doch noch gewinnen zu können (vv.613-629). 


Damit ist das Ende der Geschichte unausweichlich: Caunus flieht vor dem 
anhaltenden Werben seiner Schwester (vv.630-634), sie folgt ihm in ihrer Ver- 
zweiflung, bis sie vor Erschöpfung zusammenbricht und in ihrer unaufhörlichen 


Trauer in die gleichnamige Quelle verwandelt wird (vv.635-665). 


Die Darstellung Ovids konzentriert sich ganz auf das Ringen der Byblis mit 
ihrer Leidenschaft; dabei überläßt er nach der grundsätzlichen Bewertung zu Beginn 
nahezu alle”* weiteren Werturteile Byblis selbst: So spricht sie von sich als einer 
"temeraria" (v.585), wobei sie diesen Ausdruck auf ihren Fehler, Caunus nicht 
selbst gegenüber zu treten, bezieht, der Dichter aber mit dem Doppelsinn spielt, mit 
ihm Byblis' ganzes Handeln zu charakterisieren. Nicht zuletzt durch die auktorialen 
Wendung des Erzählers an die zusammengesunkene Byblis am Schluß (vv.649 ff.) 
gewinnt er so das Mitleid seines Publikums mit der verhängnisvoll Liebenden”. Es 
geht ihm darum, in der Gestalt der Byblis den Affekt der Liebesleidenschaft an 
einem besonders signifikanten Beispiel vorzuführen: Es ist eine Leidenschaft, die 
außerhalb jeglicher moralischen Ordnung steht und die sogar zu Beginn der Hand- 
lung von der Liebenden selbst als solche erkannt wird: "spes tamen obscenas animo 
demittere non est/ ausa suo vigilans" (vv.468 f.). Dieser Affekt, der zunächst noch 


in seinem Ringen mit dem Gefühl des pudor gezeigt wird”, wird in Byblis immer 


# Als Bewertung Ovids selbst wäre noch "sua crimina", v. 566, anzuführen. 


?Vgl. die Bewertung bei Nagle, Byblis and Myrrha, 5.301, derzufolge Ovid "presents a sympa- 
thetic and relatively astrained account of Byblis", ähnlich Garson, Faces of Love, 5.16: "a sympa- 
thetic presentation of various stages of her self-deception about her real feelings towards her brother 
Caunus." ᾿ 


Vgl. vv.470 £.: "visa est quoque iungere fratri/ corpus et erubuit, ...", vv.509 f.: "obscenae 
procul hinc discedite flammae,/ nec, nisi qua fas est, germanae frater ametur!“. Bemerkenswert ist 
in diesem Zusammenhang auch der häufige Gebrauch des Wortes pudor und abgeleiteter Formen 
gerade im Zusammenhang mit der Abfassung des Briefes, wodurch die immer stärkere Entwertung 
des Begriffs für Byblis durch ihre Leidenschaft sichtbar wird: "vel, si pudor ora tenebit,// littera 
celatos arcana fatebitur ignes* (vv.515 £.: pudor nur noch als Ausdruck der Scham bei einem offenen 
Bekenntnis der Leidenschaft); "in vultu est audacia mixta pudori." (v.527), "pudet a! pudet edere 
nomen" (v.531), schließlich: "deque suis unum famulis pudibunda vocavit" (v.568). In bewußten 
Kontrast dazu gesetzt ist der Gebrauch des Begriffs bei Caunus, den eben pudor zurückhält, sich an 
dem unschuldigen Diener zu vergreifen - hier ist der Begriff mithin noch mit seiner vollen Bedeutung 
gebraucht: "effuge! ... qui, si nostrum tua fata pudorem/ non traherent secum, poenas mihi morte 
dedisses." (vv.578 f.). Vgl. hierzu auch Classen, Liebeskummer, S.172. 
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bestimmender, bis er schließlich der allein beherrschende ist, dem sie sich völlig 
ausliefert, ohne noch nach einer Lösung zu suchen. Sie gibt sich hemmungslos ihrer 
Leidenschaft hin und treibt so ihren Bruder in die Flucht. Byblis, nun vollends nicht 
mehr Herrin ihrer selbst”’, wird zum Opfer ihrer Leidenschaft, sie trauert um den 
Bruder, bis in einem Gnadenakt die Nymphen ihre Verwandlung in Gang setzen 
(vv.657 f.). Tatsächlich ist die Person Byblis die Trägerin der Handlung, ihr Motor 
aber ist im eigentlichen Sinne ihre Leidenschaft. Schließlich ergibt sich hieraus auch 
ein vertieftes Verständnis dessen, was neben der äußeren Verwandlung, die den 
Schluß bildet, weiterhin unter dem Begriff der Metamorphose verstanden werden 
kann. Denn der Metamorphose zur Quelle ist die innere Metamorphose der Bypblis 
vorgängig: Denn in dem "Prozeß der wachsenden Liebesleidenschaft"”* verändert 
sich auch Byblis selbst. Zuerst noch ungewiß hinsichtlich der Regungen in ihr, 
deren Natur sie erst nach ihrem Traum anzuerkennen bereit ist, ist sie schwankend 
und und zweifelnd””, bis sie schließlich am Schluß - einer rasenden Bacchantin 
gleichend” - ganz ihrer Leidenschaft ausgeliefert ist. Zu Recht befindet daher 
Anderson: "At any rate, Byblis' most dramatic metamorphosis is clearly the psy- 


chological one that changes her from sister to lover."”. 


Daß es Ovid gerade darum zu tun ist, dies an Byblis vorzuführen zeigt sich 
darüber hinaus zum einen an der mythischen Tradition des Stoffs vor ihm, zum 


anderen aber an der nachfolgenden Iphis-Erzählung. Denn die mythologische 


?’vdemens" heißt sie, v.638, kurz zuvor wird das Gerücht wiedergegeben: "tum vero maestam tota 
Miletida mente/ defecisse ferunt, ..." (vv.635 £.). Dabei ist diese "Krankheits-Metaphorik" schon 
während der gesamten Erzählung angelegt: Zuvor hatte Byblis in ihrem Brief an Caunus eine 
vollständige Liebespathologie entwickelt: "esse quidem laesi poterat tibi pectoris index/ et color et 
macies et vultus ei umida saepe/ lumina nec causa suspiria mota patenti” (wv.535 ff., vgl. hierzu 
Bömer, Metamorphosen Buch VII-IX, 5.438 f. zur Stelle), sie spricht von einem "grave vulnus" 
(v.540), einem "intus ... furor igneus" (v.541), um das Mitleid ihres Bruders zu wecken, später auch 
in ihrem zweiten Monolog wiederum von einem "vulnus", davon, nicht recht gesund gewesen zu sein 
(male sana, v.600). 


®Classen, Liebeskummer, 5.174; vgl. auch Tränkle, Elegisches, S.460 f. 
®Vgl. v.517, wo von ihrer “dubia mens” die Rede ist, ferner: “dubitar” (v.523) über Byblis beim 
Abfassen des Briefes an Caunus. 


Ptyique tuo molae, proles Semeleia, thyrso/ Ismariae celebrant repetita triennia bacchae,/ 


Byblida non aliter latos ululasse per agros ..." (vv.641 ff.). 


Anderson, Multiple Change, S.16; zuvor schon hatte er den Vorgang der Metamorphose mit den 
Worten beschrieben (5.7): "the transformation works first psychically, then physically." 
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Tradition vor Ovid?” kennt entweder die Verwandlung der Byblis durch die Nym- 
phen, die ihren Selbstmord verhindern wollen, in eine Hamadryade, in ihrem 
verzweifelten Versuch, ihre Liebe vor dem Bruder zu verbergen”, oder aber den 
Selbstmord der Byblis nach der Flucht des Bruders, wobei aber in diesem Falle die 
Liebe von ihm ausgeht”. Es scheint in der Tat, als sei die unglückliche Liebe des 
Bruders zur Schwester die ursprüngliche Sagenversion’°. Damit hätte zwar Ovid mit 
seiner Verlagerung der Liebesleidenschaft vom Bruder auf die Schwester in Nikan- 
der einen Vorläufer, die dramatische Zuspitzung wäre aber gleichwohl - vorausge- 
setzt, daß das Referat des Antoninus Liberalis die Gestaltung der Sage bei Nikander 


auch in ihrer Gewichtung zuverlässig wiedergibt - Ovids eigenes Werk. 


Diese Konzentration auf das Liebespathos in der Byblis-Erzählung zeigt 
schließlich auch der Vergleich mit der nachfolgenden Iphis-Metamorphose, bei der 
eine durchaus vergleichbare Grundkonstellation (die Liebe zu einem unmöglichen 
Partner) und eine ähnliche Darstellungsform (Klagemonolog der Iphis, vv.724-763) 
zu finden sind. Daß jedoch die Liebesleidenschaft der Iphis nicht zu einem in 
solchem Maße bestimmenden Affekt wird, ist von Ovid mit der pietas der Mutter 
und der Iphis selbst begründet. Die Achtung moralischer Normen, der gottgegebe- 
nen Ordnung, über die sich Byblis gerade in der frevelhaften Berufung auf göttliche 
exempla hinwegsetzt, führt trotz allem Leiden der Iphis an ihnen dazu, daß sie 
göttliche Gunst in der Überwindung der natürlichen Gegebenheiten erfährt”. Es ist 
die Überwindung des Affekts, die Iphis' Glück bedeutet, die besinnungslose Hinga- 
be an ihn, die Byblis in den Untergang stürzt. Auch in diesen beiden Erzählungen 
erweist sich der Affekt als das Handeln bestimmende Kraft, sein Umgang mit ihm - 


Hingabe oder Überwindung - als Thema der Darstellung. 


°?Grundlegend hierfür ist die Darstellung bei Erwin Rohde: Der griechische Roman und seine 
Vorläufer. 3.Aufl. Leipzig 1914 (Nachdr. Darmstadt 1960), S.101 ff. mit Anm.1; auf ihr beruhend 
Bömer, Metamorphosen Buch VII-IX, 5.411 ἢ 


®So Nikander bei Antonin.Lib. c.30,4. 
3450 Schol. in Theocr.7,115; Konon FGrHist 26 F 1.2; Nikainetos bei Parthenios narr. am.11,2. 


5530 Bömer, Metamorphosen Buch VIII-IX, 5.410 £., unter Berufung auf eine sprichwörtliche 
Redewendung bei Arıst. Rhet.II 25 p.1402 Ὁ 3. 


So auch Guthmüller, Beobachtungen, 5.70: "Eine Liebe, deren Erfüllung an sich unmöglich 
war, haben die Götter zur Belohnung großer Frömmigkeit möglich gemacht." 
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.9:291 Anm.17 
19: 140 Anm.18 
‚47: 64 Anm.13 
‚1-2: 70 Anm.30 
‚14: 36 
‚15,19: 36 
‚1,11-20: 139 
2,1,21: 140 Anm.18 
3,1,23: 140 Anm.18 


1,1 
1,1 
1,1 
1,1 
1,1 
1,1 
1,1 
2,1 


» 


3 
5 
5 
5 


3,1,41: 95 Anm.10, 140 Anm.18 


3,2,52: 284 
3,6,17: 291 
3,9,5: 43 Anm.59 
3,9,17: 43 Anm.59 
3,9,26: 43 Anm.59 
3,9,29: 43 Anm.59 
3,9,41:43 Anm.59 
3,12,40: 172 Anm.38 
3,12,41-44: 287-290 
3,15,19: 150 Anm.46 
ars 1,238 Ε΄: 342 Anm.11 
1,289-326: 155 Anm.10 


1,637-640: 202-205, 243 


2,12: 155 
2,18: 155 
2,21-96: 154 ff. 
2,38 £.: 160 Anm.26 
2,42 f.: 246 
2,42: 159 Anm.23 
2,77£.:159 
2,97 £.: 155 
3,467 f.: 32 Anm.21 
ex Ponto 2,8,60: 317 
Fasti 1,4 £.: 34 Anm.29 
2,105-112: 99 Anm.30 
2,405: 64 Anm.13 
2,409: 64 Anm.13 
2,419: 64 Anm.13 
2,461-472: 116 £. 
3,700 Ε΄: 307 Anm.9 
4,393-620: 106 ff. 
5,79 £.: 118 Anm.54 
6,298: 317 
6,695-710: 76, 89 ff. 
6,737-745: 97 Anm.17 
Heroides 4: 97 Anm.17 
4,57 £.: 153 Anm.7 
13,85: 32 Anm.21 
20,239: 317 Anm.52 
Metamorphosen 
1.Buch 
1-4: 27-40 
1: 267 Anm.11 
2: 255 Anm.39 
3£.: 13 Anm.20, 132 
5-88: 81 
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5-75: 213-229 

6: 243 Anm.2, 247, 251 Anm.27 
7.232 

21 £.: 232 

21: 243 Anm.2, 247 
32: 232 

35: 316 Anm.50 

51: 232 

55: 232 

57: 232 

72-75: 234-239 

76-88: 235 

79: 232 

83: 317 

87: 311 

89-150: 81 

149-162: 238 
151-162: 81, 119 

159: 318 

160 £.: 64 Anm.13 

162: 64 Anm.13 
163-261: 41 

163-176: 81 

163: 233 

166: 47 Anm.69 

171 Β΄: 233 

176: 165 Anm.16, 233 ἢ 
177-243: 62 Anm.]l, 81 
192: 205 

209-243: 126, 192, 254 
213: 311, 313 

220: 309 Anm.13 

239: 315 

244-261: 81 

256 ff.: 224 £. 
262-312: 81 

274: 47 Anm.69 

320: 205 

324-415: 50 Anm.1, 81-86 
327: 208 

334 f.: 309 Anm.14 
334: 310 

367 [: 208 Anm.12 
377: 206 

401-404: 244 

401 £.: 82 Anm.2 

402: 82 Anm.2 

403: 243 Anm.2 

405 f.:276, 281 

406: 309 Anm.19 

409: 82 Anm.2 

410: 82 Anm.?2 

411: 208 

412: 82 Anm.2 
434-451: 332-335 
436: 316 Anm.50 

445: 301 Anm.52, 319 Anm.59 
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2.Buch 


454: 233 

456-462: 55 Anm.21, 96 ff., 121, 
162, 332-340 

472-565: 55 Anm.21 

518: 170 Anm.35 

544-547a: 47 Anm.69 

545: 207 

568-746: 96 ff. 

568-688: 96 

583-585: 100 Anm.33 

601-624: 254 

612: 316 Anm.50 

630-650: 252 Anm.32 

670-687: 171 Anm.36 

689-712: 96 Β΄ 162 £. 

713-719: 171 Anm.36 

724-746: 254 

747-2,339: 225 £. 

754: 312 Anm.30, 313 Anm.40 

764: 309 Anm.13 

775: 32 Anm.21 

846-858a: 255 Anm.39 

1-18: 272 Ε΄. 

5:319 

16: 205 

17: 315 £. 

18: 309 Anm.15 

37: 311 Anm.24, 312 Anm.29 ἢ 

107-110: 273 Anm.33 

111:319 

150-329: 192 

194: 307 

197: 309 Anm.15 

238 £.: 211 Anm.24 

252: 170 Anm.35 

259: 165 Anm.16 

268: 301 Anm.52 

269: 274 

279: 319 Anm.58 

326: 170 Anm.35 

329-332: 230 Anm.4 

340-366: 124 

395: 205 

401-530: 97 

411: 319 Anm.59 

417-440: 254 

428: 205 

450: 309 Anm.13, 310 

485: 252 Anm.32 

531-632: 134 Anm.8 

540 £.: 255 Anm.39 

631 £.: 255 Anm.39 

653: 205 

659: 208 Anm.12 

676-707: 62 Anm.1, 171 Anm.36 

705 ff.: 304 Anm.3, 306 

708-832: 62 Anm.l 


3.Buch 


708-729: 230 Anm.4 
760-786: 70 Anm.30 
761 £.: 297 Anm.39 
775-782: 299 Anm.44 
785: 319 Anm.58 
787-811: 300 


804: 311 Anm.24, 313 Anm.40 


830 £.: 306 

831: 309 Anm.19 
833-875: 72 Anm.36 
846-858a: 254 

851: 280 Anm.16 
855 f.: 277, 280 


1:310 Anm.22, 312 Anm.30 


16: 309 Anm.13 
63: 309 Anm.14 
112: 309 

129: 319 Anm.59 
138-252: 97 

147: 319 Anm.59 
151: 319 Anm.59 
153: 319 Anm.59 
157 Ε΄: 283 
193b-252: 259 
207: 309 Anm.14 
228-231: 252 Anm.32 


250: 311 Anm.24, 312 Anm.30, 313 


291: 207 Anm.9 
331: 311 

339-510: 92 

339: 301 Anm.52 
348: 142 Anm.24 
376: 245 Anm.7 
385: 312 Anm.32 
393-401: 163 Anm.6 
399: 304 Anm.3, 306 
402-405: 55 Anm.21 
416: 310 

418-493: 55 Anm.21 
418-426: 277 ff. 
419: 309 Anm.19 
432: 307 

460: 309 Anm.14 
463: 312 Anm.30 
511-733: 62 Anm.1 
511: 142 Anm.24 
512: 301 Anm.52 
524 f.: 206 Anm.7 
527: 142 Anm.24 
531-563: 206 

546: 301 Anm.52 
577-700: 67 Anm.18 
611 f.: 206 

638: 205 

649: 319 Anm.59 
658 f.: 211 Anm.25 
659 f.: 290 Anm.13 


4.Buch 


5. Buch 


668: 306 

685: 316 Anm.50 
700: 301 Anm.52 
701-733: 144 

705 : 309 Anm.14 

5: 319 Anm.59 

8: 205 

9, 292 Anm.22 

22 f.: 143 Anm.25 
39: 319 Anm.59 
55-166: 84 Anm.6 
160: 309 Anm.13 
161: 318 

162-166: 257 
167-270: 134 Anm.8, 339 Anm.37 
175: 319 

178: 319 

256-270: 163 Anm.6 
276 fl.: 304 Anm.3 
278: 306 

279: 245 

305: 301 Anm.52 
332-335: 280 ἢ 

332: 277 

354 f.: 277, 281, 309 
390: 319 Anm.59 
404: 306 

416-431: 230 Anm.4 
417: 208 

421: 205 

432-463: 145 Anm.32 
435: 306 

452: 208 

476: 319 Anm.58 
521:211 Anm.24 
544: 309 Anm.13 
550: 318 

559: 64 Anm.13 
560: 306, 318 

589: 245 Anm.7 

610 £.: 72 Anm.36 
664: 319 

673 1.: 277£. 

675: 319 

676: 310 

702: 206 

750: 244 

780: 306 

1-235: 90 Anm.7 

17: 208 

23:64 Anm.13 
80-84: 270 Γ᾿ 

80 f.: 309 

107-110: 150 Anm.46 
111-118: 150 Anm.46, 192 £. 
112: 319 

118: 170 Anm.35 


6. Buch 
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183: 309 Anm.19 
199: 315 

204-206: 148 Anm.43 
205: 244 

211: 306 

227 Εἰ: 318 

229: 315 

250-678: 131 ff. 

254: 233 

255-260: 191 Anm.] 
256: 301 Anm.52 
262: 301 Anm.52 
264-293: 108 

268 b-293: 126, 191-197 
269: 319 Anm.59 
279: 208 

294-678: 62 Anm.2, 76 f., 103-130 
319-331: 116 £. 

335: 170 Anm.35 
340: 170 Anm.35 
341-661: 134-139 
344 f.: 170 Anm.35 
346-358: 119 ἢ 

370: 205 

387: 170 Anm.35 
425-437: 232 

428: 208 

438-445: 230 Anm.4 
440-447: 166 Anm.20 
446-461: 192 

468: 309 Anm.14 
513: 211 Anm.24 
532: 205 

546: 92 Anm.16 

566: 205 

580: 301 Anm.52 
589: 65 Anm.13 

639: 205 

663 f.: 189 

1-145: 62-81 

2: 170 Anm.35 

3 £.: 103 

4:207 Anm.9 

14: 319 

20: 319 

30: 301 Anm.52 

44: 207 Anm.9 
46-49: 282 

72 f.: 139 Anm.14 

74: 316 

82: 319 

83: 342 Anm.11 

102: 319 

103-114: 139 Anm. 14 
103: 310 Anm.22 
110: 311, 312 Anm.29 
122: 311 Anm.26 
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130: 319 

146-312: 62 Anm.1 
146-151: 67 Anm.18 
152 £.: 172 Anm.38 
159: 292 Anm.22 
170 ΕΓ: 209 £. 

178 Γ: 172 Anm.38 
203: 205 

241: 319 Anm.59 
265: 335 

267: 301 Anm.52 
271 £.: 172 Anm.38 
305: 315, 306 Anm.7 


313-381: 62 Anm.l, 122 


313: 205 

314 f.: 207 

331: 205 

338: 205 

350 £.: 245 Anm.7 


382-400: 62 Anm.2, 76, 88-93, 102 


f. 

384 fl.: 94 

392: 205 

403 b-411: 192 

412-510: 90 Anm.7 

438-510: 192 

456 f.: 336 £. 

460: 194 

511-560: 192 

513-518: 337 Anm.25 

527 £.: 337 

531: 211 Anm.24 

542: 208 

558 ff.: 150 Anm.46 

571: 309 Anm.15 

574-583: 265 ἢ 

576-582: 72 Anm.36 

582: 170 Anm.35 

586: 310 £., 314 

601-674: 90 Anm.? 
7.Buch 1-424: 169 Anm.29 

1-6: 15] 

32 f.: 293 £. 

58: 301 Anm.52 

83: 316 Anm.50 

95: 205 

125: 316 Anm.50 

1371: 170 Anm.35 

145: 301 Anm.52 

148: 170 Anm.35 

167: 170 Anm.35 

177£.: 211 Anm.25 

178: 197 Anm.24 

203: 170 Anm.35 

204-206: 148 Anm.43 

208: 170 Anm.35 

215: 319 Anm.58 


8. Buch 


248: 205 

253: 170 Anm.35 
301: 312 Anm.33 
312-349: 90 Anm.7 
358: 305 f. 


360: 311 Anm.24, 312 Anm.40, 313 


Anm.40 
404-424: 151 
423: 309 Anm.13 
424: 170 Anm.35 
432: 170 Anm.35 
436: 319 Anm.59 
453-500: 151 
456 ff.: 152 Anm.3 
471£.: 152 Anm.3 
475: 301 Anm.52 
490-493: 152 Anm.3 
501-660: 151 
539: 319 Anm.59 
542: 301 Anm.52 
615-618: 72 Anm.36 
620 £.: 309 Anm.13 
649: 311 Anm.23, 313 Anm.40 
672-862: 151 
682: 316 Anm.50 
725: 309 Anm.13 
759: 170 Anm.35 
759-793: 254, 255 Anm.39, 304 

Anm.2 

761: 142 Anm.24 
790 [: 306 Anm.7 
1-151: 151 
78: 319 Anm.58 
122-125: 153 Anm.6 
122: 310 Anm.22 
131 ££.: 153 
132: 264 
136 £.: 153 Anm.6 
152-182: 151-161 
157-168: 264 f. 
160: 319 
181: 316 Anm.50 
183-235: 192 
183-259: 62 Anm.2 
188 f.: 246 
267: 301 Anm.52 
333: 309 Anm.13 
352: 197 Anm.24 
393: 319 Anm.59 
455: 170 Anm.35 
507: 313 Anm.40, 314 
547-884: 151 
611-724: 84 Anm.6, 192 
616-724: 50 Anm.] 
626-724: 122 
626-636: 254 
626: 316 Anm.50 


9.Buch 


712b-724: 254 

725-842: 62 Anm.| 

739: 208 

770-776: 232 

773: 292 Anm.22 

786: 205 

792: 143 Anm.25 

796-813: 70 Anm.30 

797 £.: 297 Anm.39 

801-808: 299 Anm.44 

814-822: 300 

817: 143 Anm.25 

824: 311 Anm.23 f.,313 Anm.40 

852-874: 254, 255 Anm.39 

14: 301 Anm.52 

137: 301 Anm.52 

141: 301 Anm.52 

187: 319 Anm.59 

194 Ε΄: 194 

226 £.: 306 Anm.7 

229b-272: 254 

263 £.: 317. 

264 £.: 313 

269: 49 Anm.71 

273-320: 341 Anm.4 

281b-323: 72 Anm.36 

281: 206 

286: 309 Anm.15 

300 £.: 170 Anm.35 

303 £.: 148 Anm.43 

316: 301 Anm.52 

324-393: 189 Anm.10, 341 Anm.4 

371: 206 

394-442: 341 Anm.5 

407: 142 Anm.24 

443-450: 341 

450-665: 340-347 

473: 316 Anm.50 

480: 311 Anm.24, 313 Anm.40 

497-501: 230 £. 

555: 231 

556: 301 Anm.52 

600: 309 Anm.14 

635-665: 163 Anm.6 

635-648: 166 Anm.20 

666: 301 Anm.52 

666-797: 56 Anm.26. 57 Anm.3l, 
127,341, 3461 

686: 311 Anm.23 £., 313 Anm.40 

701: 208 Anm.12 

730: 244 Anm.3 

739: 316 

758: 245 

782-791a: 254 

793: 170 Anm.35 


10. Buch 1-11,84: 130-151 


11-52: 1851. 


11.Buch 


Stellenindex 373 


14: 306 

16: 170 Anm.35 
17-39: 267 £. 

17: 205 

28: 301 Anm.52 

45: 170 Anm.35, 301 Anm.52 
66 £.: 244 

67: 243 Anm.2 
86-105: 166 Annm.17 
106-142: 339 Anm.38, 341 
117: 243 Anm.2, 244 Anm.3 
147: 170 Anm.35 
149: 170 Anm.35 
152: 319 Anm.58 

153 [.: 342 Anm.12 
162-173: 230 Anm.4 
196-207: 230 Anm.4 
205: 170 Anm.35 
208-219: 259 
220-242: 51, 342 
239:205 

243-296: 50-62 

244 f.: 245 Anm.7 
245: 243 Anm.2 

249: 319 

254: 319 

278: 205 

280: 308 

283: 82 Anm.2 

285 £:: 82 Anm.2 

289: 82 Anm.2 
298-502: 342 

301: 170 Anm.35 
304: 243 Anm.2, 245 Anm.7 
329 ff.: 245 

330: 243 Anm.2 

352 f.: 245 

353: 243 Anm.2 

397: 170 Anm.35 
430: 205 

452: 309 Anm.13 
453: 170 Anm.35 
484: 206 

488: 205 

515-518: 277, 280 
528: 316 Anm.50 
546: 243 Anm.2, 245 Anm.7 
560-707: 208 

565: 319 Anm.58 
652: 309 Anm.14 
659 f.: 208 

691-694: 307 ἢ 

725: 318 

727: 315 

1: 170 Anm.35 

11-71: 341 

20 ff.: 166 Anm.17 
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34:319 Anm.59 

45: 170 Anm.35 

58 ff.: 305 [. 

85-145: 101 

126: 64 Anm.13 

134: 207 

146-179: 77, 88, 93-103 
153 £.: 170 Anm.35 
157-161: 232 £. 

163: 170 Anm.35 
205: 319 Anm.59 
214: 319 Anm.59 
229-237: 283 £. 

249: 142 Anm.24 
263: 208 Anm.12 
301-345: 171 Anm.36 
317: 170 Anm.35 
337.64 Anm.13 

392: 208 Anm.12 

404 f.: 306 Anm.7 
427: 313 Anm.4O 
465: 309 Anm.14 

5: 170 Anm.35 

550: 313 Anm.40 
587: 313 f. 

592-622: 70 Anm.30 
592 £.: 297 Anm.39 
618-621: 299 Anm.44 
627: 311 Anm. 24, 313 Anm.40 
628: 306 

633-656: 300 

677: 316 Anm.50 
736-742: 259 
7776-795: 259 


12. Buch 11-23: 300 ἢ 


22 £.: 305£. 

23: 312 

24-38: 300 ἢ 
39-63: 70 Anm.30, 295-301 
64-145: 300 

86: 301 Anm.52 
157: 170 Anm.35 
197: 301 Anm.52 
200: 301 Anm.52 
210-535: 90 Anm.7 
235-240: 270 £. 
235: 309 
393-428: 280 
393-398: 279 £. 
394: 244 

397 [[: 277 

398: 309 Anm.19 
444: 309 Anm.14 
473: 316 Anm.50 
503: 245 Anm.7 
593: 319 Anm.59 


13. Buch 1-383: 269 £. 


91 Γ:231 1 

110: 316 

120: 319 Anm.58 
159: 319 Anm.59 
171: 319 Anm.59 


216: 13 Anm.23, 312 Anm.32, 313 


268 £.: 231 


273:311 Anm.24, 313 


290: 319 

320: 142 Anm.24 
335: 142 Anm.24 
337: 309 Anm.20 
381: 309 Anm.20 
412: 309 Anm.20 
429-438: 90 Anm.7 
435-438: 194 

461: 205 

524: 318 

533-575: 90 Anm.7 
546: 310 f., 314 
548: 309 Anm.13 
576-622: 230 Anm,.4 
619: 309 Anm.15 
623-14,608: 9 
623: 293 
683-701: 270 ff. 
685: 64 Anm.13 
698: 301 Anm.52 
700: 309 

714 £.: 306 Anm.7 
714: 311 Anm.24 


719-14,74: 175 £., 293 £. 


720: 142 Anm.24 
726: 301 Anm.52 
733 £.:290 

733: 142 Anm.24 
738-897: 174-186 
774: 142 Anm.24 
789-869: 266 
952: 170 Anm.35 
964: 316 Anm.50 


14. Buch 1-74: 169 Anm.32 


20: 170 Anm.35 
24: 319 Anm.58 
34: 170 Anm.35 
44: 170 Anm.35 
58: 170 Anm.35 
80 f.: 312 Anm.32 
80: 311 Anm.24 
101-128: 162 
112: 306 

123: 211 Anm.25 
124: 205 

129: 142 Anm.24 
165-220: 162 
204-212: 185 
204 f.: 314 


204: 313 Anm.40 

223-307: 162 

248-307: 169 Anm.32 

268: 319 Anm.59 

308-435: 161-174, 182 Anm.24 
313: 309 Anm.19 

322 £.:312 

328: 205 

341: 170 Anm.35 

357: 170 Anm.35 

358 £.: 317 

366: 170 Anm.35 

369: 170 Anm.35 

387: 170 Anm.35 

415: 311 

430: 170 Anm.35 

433: 301 Anm.52 

442: 170 Anm.35 

445-451: 190 Anm.16 
452-526: 190 

452-511: 187 

458-511: 190 

512-526: 62 Anm.1, 187-191 
527-580: 190 Anm.17 

539: 143 Anm.25 

589: 208 

594: 208 

604: 49 Anm.T7I 

622-771: 50 Anm.l 

644: 311 Anm.26, 312 Anm.34 
661-764: 67 Anm.18 

674: 205 

684 f.: 244 Anm.3 
695-761a:255 

711-715: 55 Anm.21 

732: 301 Anm.52 

759 £.: 306 Anm.7 

759: 309 Anm.19, 311 Anm.24 
770: 319 Anm.58 

818: 309 Anm.13 


15. Buch 4: 301 Anm.52 


6: 243 Anm.?2, 244 f. 

28: 205 

47: 205 Anm.4 

58: 301 Anm.52 

63: 243 Anm.2, 245 Anm.7 
68: 243 Anm.2 

57:232 

75-478: 131 f., 210, 257 
128: 208 Anm.12 

154 £.: 290 ff. 

155: 142 Anm.24 

158 £.: 291 

174 f.: 292 

178: 311 

194: 243 Anm.2, 244 
199: 316 Anm.50 
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200: 315 Anm.49 

217 f.: 284 

218: 243 Anm.2, 247 
252: 316 Anm.50 

253: 243 Anm.2, 245 Anm.7 
259 £.: 312 Anm.34 
259: 311 

270: 243 Anm.2, 245 Anm.7 
273-286: 291 f. 

282: 142 Anm.24 
306: 316 Anm.50 

326: 170 Anm.35 
354: 243 Anm.2, 247, 301 Anm.52 
367: 319 

420-430: 49 ἢ 

420: 316 Anm.50 

427: 172 Anm.38 
431: 301 Anm.52 

435 £.: 292 £. 

435: 142 Anm.24 
439-449: 49 

485-551: 210 
497-546: 97 

509: 316 Anm.50 
546: 208 

552-621: 210 

553 b-559: 210 
560-569: 210 

566: 312 Anm.30 u. Anm.34 
595: 309 Anm.14 
622-625: 27, 210 ff., 290 
622: 142 Anm.24, 205 
623: 295 

626-744: 210 

639: 319 Anm.58 

650: 207 Anm.9 

658: 307 Anm.9, 308 
668: 309 Anm.15 
671: 309 Anm.20 
675: 207 Anm.9 

680: 206, 208 

693: 205 

724: 208 

743: 316 Anm.50 
745-860: 41 

745-851: 210 
751:-319 Anm.59 
782: 309 Anm.13 
843-851: 254 
852-870: 210 

853: 301 Anm.52 
861-870: 41-46, 254 
867: 142 Anm.24 
871-879: 40-50, 210 
871: 319 

876-879. 2261 

878: 301 Anm.52 
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Tristien 


Pacuvius 


879: 290, 294 

1,7,13 £.: 47 Anm.69 
1,7,13: 255 Anm.39 
1,7,7:317 

3,14,19-24: 47 Anm.69 
4,10,7 £.:79 Anm.61 


Antiopa: 172 Anm.38 


Panait. frgg.64-69 Van Straaten: 227 Anm.61 


Parmenides 


frg. 28 B 8,12 £. DK: 219 


Parthenios 


narr.11,2: 347 Anm.34 


Pausanias 


Petronius 


9,5,8: 172 Anm.38 
9,29,3 £.: 104 


28,9: 109 Anm.24 
91,1: 64 Anm.13 


Pherekydes 
FGrHist 3 F 120: 171 Anm.36 


Pindar 


3 F frgg.148ff.: 152 Anm. 1 


Olympien 4,6 ΕἸ: 116 Anm.46 
Pythien 1,15-28: 116 Anm.46 


8,16 ff.: 116 Anm.46 


frgg. 133: 258 
139,9: 131 Anm.2 
Platon 
Charm. [54 ο 8: 279 Anm.13 
Nomoi 676 a-679 e: 238 Anm.35 
Phaedr. 245 Ε΄: 258 
251 a6 f: 279 Anm.13 
TEP. 269 c 4-274 d: 238 Anm.35 
364 e: 118 Anm.53, 131 Anm.2 
378 ἃ 5: 64 Anm.l1 
Tim. 22 c 3-43: 225 
28 d 6: 220 Anm.33 
29 a3: 220 Anm.33 
39 e 10-41 a4: 235 £. 
52 ἃ 4-53 Ὁ 5: 220 ἢ 
Plautus 
Amph. 844 £.: 102 Anm.40 
Curc. 331: 64 Anm.13 
Plinius maior 
nat.hist. 7,195 £.: 63 ἢ 


7,204: 88 Anm.1, 172 Anm.38 


10,118: 109 Anm.24 
35,65 f.: 58 
35,95: 58 Anm.37 


Plinius minor 
ep. 2,17: 286 Anm.36 
5,6: 286 Anm.36 


7,28,3: 269 Anm.19 


Plutarch 
quaest.Rom. 268 E-269 A: 164 


Poseidonios 
frgg. 97 a-b: 227 Anm.61 
268 Theiler: 260 ἢ 


Properz 
1,20: 11 
1,22: 40 Anm.49 
2,1,17-20: 139 
2,1,39 £.: 139 
2,24,2: 289 Anm.l1 
2,28,52: 153 Anm.7 
2,31,15 £.: 99 Anm.30 
2,34,61-66: 9 Anm.2 
3,3,25-30: 190 Anm.15 
3,13,13: 59 Anm.4l 
3,19,11 £.: 153 Anm.7 
4,5: 169 Anm.29 
4,6,55: 335 Anm.16 
4,7,57 £.: 153 Anm.7 


Pythagoras 
14 A 8a DK: 258 


Quintilian 
inst.or. 1,11,3: 60 

2,5,22: 102 Anm.40 
5,8,1: 102 Anm.40 
5,10,57: 235 Anm.25 


10 ‚1,13: 64 Anm.13 


Scholia 

in Arıstoph.Plut.290: 178 Anm. 11 
in Hom.11.2,145: 152 Anm.] 

in Hor.ars 131: 291 Anm.17 

in Stat. Theb. 11,401: 63 Anm.6 

in Theocr.7,115: 347 Anm.34 


Seneca maior 


contr. 2,2,8 ff.: 228 Anm.64, 204 


Seneca minor 

dial. 4,27,1: 244 Anm 4 

ep.mor. 58,14: 235 Anm.25 
113,17: 235 Anm.25 


115,13: 273 Anm.33 


Servius 

ın Verg.Aen.5,267: 309 Anm.16 
6,14: 152 Anm. 
7,190: 164 f. 

in Verg.ecl.6,1: 10 Anm.6 
6,78: 266 Anm.6 
7.37:179 
9,39: 180 Anm.18 

in Verg.Georg.1,143: 152 Anm. 
4,247: 63 Anm.6 


Sophokles 
Oed.rex 157: 299 Anm.44 
frge. 323-327 Radt: 152 Anm. 


Statius 
silv. 3,4,76: 269 Anm.19 
Theb. 3,318: 47 Anm.69 


Sueton 
Aug.93: 127 Anm.78 


Stoicorum Veterum Fragmenta 
1,88: 224 Anm.53 
1,98: 224 
1,102 £f.: 223 
1.102: 223 £. 

1.107: 224 

1,157: 224 Anm.53 
1,171: 224 Anm.53 
11,405 £.: 223 

11413: 223 
1L413a/b: 224 
11,418: 223 

11,443: 224 Anm.53 
11,450 £.: 223 £. 
11,454: 223 f. 

11,458: 223 f. 

11.510 £.: 224 
11,1037: 224 Anm.53 
111,265-267: 227 Anm.61 


Synesios 
ep.121: 178 Anm.11 


Tacitus 
Historien 4,86,2: 244 Anm.4 
5,5,1: 269 Anm.19 


Tertullian 
de pallio 3,5: 63 Anm.5 


Theokrit 
14.1.69: 180 
1d.3: 178 Anm.10 


Tibull 


Stellenindex 377 


1d.5: 120 Anm.61 
ıd.8: 120 Anm.61 
1d.11: 178 Β΄, 184 £. 
1d.13: 11 


1,3,86: 34 Anm.29 
2,5,5-10: 99 Anm.30 
2,5,18: 43 Anm.58 
2,5,65: 43 Anm.58 
2,5,114: 43 Anm.58 
2,6,11£.: 139 Anm.16 
3,4,22-38: 99 Anm.30 
3,4,49: 43 Anm.58 


(Lygdamus) 4,41: 31 Anm.16 


Valerıus Flaccus 


Varro 
res div. 


Vergil 
Aeneis 


7,232: 164 


frgg.6 ff.: 239 ff. 
frgg.11f.: 241 


1,1-8: 30 

1,1: 28 Anm.2 
1,588-593: 281 ἢ 

4,58: 119 Anm.58 
4,173-295: 300 Anm.48 
4,173-188: 299 Anm.44 
4,246-251: 100 Anm.33 
5,267: 309 Anm.16 
6,14-33: 273 

6,25: 153 Anm.7 
6,447: 153 Anm.7 
6,851 ff.: 226 

7,41: 43 Anm.56 
7,170-191: 273 Anm.31 
7,189 £f.: 164, 168 Anm.25 
7,641-646: 211 

7,719: 312 

8,432: 47 Anm.69 
8,704: 335 Anm.16 
9,263 £.: 309 Anm.16 
9,446-449: 50 Anm.75 
9,716: 116 Anm.16 
10,134-137: 282 
10,366: 248 £. 

11,42: 156 Anm.12 
12,67 £.: 282 


Bucolica 1,2: 11 Anm.10 


1,55: 94 Anm.4 
2: 178 Anm.10 
3: 120 Anm.61 
3,46: 139 

3,52: 101 

3,55: 31 Anm.17 
3,59: 31 Anm.17 
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3,60 f.: 139 Xenophanes 
4,54: 31 Anm.17 frgg. 21 B 15 f. DK: 111 Anm.31 
5,2: 94 Anm.4 frg.21 B 18 DK: 238 Anm.35 
5,2: 11 Anm.10 

5,14: 94 Anm.4 

5,69: 14 Anm.22 

5,85: 11 Anm.10 

6,1-86: 9-14 

6,1-12: 10 

6,4 £.: il Anm.8 

6,5: 11,31 Anm.17, 34 Anm.29 
6,8: 11 Anm.10, 37 Anm.36, 

94 Anm.4 

6,15: 14 

6,27-30: 13 

6,31-40: 12 

6,41-63: 12 

6,46: 153 Anm.7 

6,64-73: 10 

6,69 £.: 12 

6,76: 12 

6,82: 13 

6,84 ff.: 13 

7: 120 Anm.61 

7,12 £.: 37 

7,21 £.: 189 

7,28: 43 Anm.56 

8,64-109: 169 Anm.29 

9,34: 43 Anm.56 

9: 178 Anm.10 

10,51: 94 Anm.4 

10,69: 148 Anm.42, 267 Anm.14 
10,71: 11 Anm.10 

Georgica 1.40: 34 Anm.29, 197 Anm.24 

1,60 f.: 249 £. 

1,121 £.: 249 Anm.21 

1,328 f.: 249 Anm.2] 
1,464-501: 44 ἢ 

2,9: 249 Anm.23 

2,20: 249 Anm.23 

2,49: 249 Anm.23 

2,177 £.: 249 Anm.22 

2,483: 249 Anm.23 

3,12-39: 36 ἢ 

3,14 ff.: 37 

3,22-36: 275 £. 

4,149: 249 Anm.22 
4,219-227: 249 

4,246 f.: 63 

4,315-558: 130 Anm.91 
4,481-484: 145 £. 

4,514: 266 Anm.7 

4,563: 40 Anm.47 


Xenophon 
Anabasıs 1,2,8: 92 
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